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INTRODUZIONE. 


(jy PRIMO SGUARDO ALIA OGGETTO, COMPITO 
E METODO DELL'ESTETICA. 


1 . Ogni scienza (leve avere il suo oggetto. E ciò è 
tanto evidente, quanto lo è il fatto che non. si può giudi- 
care senza giudicare di una cosa. Questa evidenza non 
esige tuttavia adatto che ogni scienza , già all’ inizio del 
suo lavoro , definisca con precisione il suo oggetto e lo 
limiti nettamente di fronte a quello di altre scienze. Ma 
sta più tosto nella natura della cosa , che la scienza for- 
nisca a tal uopo un determinato lavoro, il quale talvolta 
può andar congiunto a grandissime difficoltà e dipendere 
da moltissime premesse. La zoologia e la botanica diven- 
nero due volte millenarie prima di aver portato a buon 
porto questo problema. Eppure, nòie loro prestazioni, nè 
il loro progredire ebbero, com’ è noto, a risentirsene me- 
nomamente. 

Nessuna scienza adunque abbisogna d' una determina- 
zione concettuale del suo oggetto per dar principio al suo 
lavoro; si più tosto di un oggetto in generale, di un pentodi 
partenza tra le cose e gli avvenimenti della vita, il quale, 
ove essa scienza voglia riuscire nuova e originale, risulti, 
1 RI 1 momento almeno, differente da quelli delle altre scien- 
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ze. Tali gruppi d’ oggetti sono offerti alla elaborazione 
scientifica dall’attività intellettuale prescientifica. Que- 
st’ ultima è, nella sua essenza, identica a quella; si distin- 
gue però da essa per una molto maggior estensione da 
un lato, e dall’ altro a motivo di una minore intensità e 
della mancanza di metodo. L’uomo si vede circondato da 
una quantità stragrande di cose e avvenimenti diversi ; e 
l’orientarsi in mezzo ad essi costituisce la mèta intellettiva, 
a cui egli deve tendere di necessità , sia volontariamente 
che involontariamente, ancor prima dell’inizio d’ogm scien- 
za. Egli osserva somiglianze e dissomiglianze e le rag 0 rup 

pa in classi: indi, è il lavoro scientifico che subentra, i 
quale, impossessandosi or dell’ una e or dell’altra di que- . 
ste classi , viene a scindersi nelle diverse discipline. Dal 
modo poi che con 1’ andar del tempo i confini delle varie 
classi continuano ad affermarsi , dipendono la divisione 
definitiva degli oggetti e i limiti delle scienze. 

2. Anche 1’ estetica prende le mosse da interessi pre- 
scientifici e s’incarica dell’ulteriore elaborazione scientifica 
di una delle classi suddette. La caratteristica di questa 
classe è una proprietà comune a tutti gli oggetti, proprietà 
che è senza dubbio essenzialmente diversa dalle proprie a 
fisiche e chimiche, in generale dalle proprietà tìsiche non 
meno che dalle psichiche, e che condetermina costantemente 
la valutazione dell’oggetto, senza però identificarsi ne col 
suo valore morale nè conia sua utilità pratica. Ad esem- 
pio: due librerie possono essere utili e durevoli nella stessa 
misura, eppure si dà la preferenza ad una; un carrozzone 
ferroviario corrisponde al suo scopo tanto se il suo colore 
serve appena a proteggerlo dalla ruggine, quanto se è 
ricoperto dalla lacca più fina ; e 1’ arcobaleno ci rallegra, 
qualunque sia il tempo che ci si desideri e affatto indi- 
pendentemente dalle cognizioni che abbiamo intorno alla 
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sua origino fisica. Tali e simili esperienze si offrono in 
quantità alla riflessione giornaliera e inducono V intel- 
letto a considerare e a ordinare gli oggetti, che gli si pre- 
sentano , da un peculiare pnnto di vista , quello della 
« bellezza ». 

Ora, il materiale relativo proviene da ogni parte del 
mondo e della vita ; e consta di oggetti animati e ina- 
nimati , di prodotti dell’ ingegno umano , di creazioni di 
singoli o collettive, di atteggiamenti spirituali e modi di 
sentire, di ordinamenti sociali, di costumi ed usanze, di 
. altura, d’educazione e d’altro ancora, in nessun caso però 
dell’arte sola. Ohe essa è esclusiva e non sta in relazione 
•he con una piccola parte dell’umanità. Invece, l’estetica 
allarga la sua sfera d’interesse fin dove penetra lo spirito 
umano, magari sino agli oggetti meno appariscenti ; e la 
sua importanza è, sì , diversa nelle singole epoche di ci- 
viltà e dipendente dalle condizioni sociali ed economiche, 
ma tali oscillazioni riguardano anzitutto solo quelle parti 
del campo estetico che rappresentano il suo massimo svi- 
luppo, direi quasi, le sue vette ; mentre la larga base ne 
resta, pressappoco, invariata. 

Di fronte alla scienza il campo dell’estetica, paragonato 
ad altri campi affini, a quello dell’etica, a ino’ d’esempio, 
e della teoria della conoscenza , passò in seconda linea. 
E ciò trova la sua parziale giustificazione nel fatto che i 
valori spettanti all’ estetica non raggiungono in generale 
l’ importanza «li quelli degli altri due campi accennati; 
««sa che «lipese anche dalla spesso troppo limitata sfera 
d’interesse, «lalla sua restrizione a sola arte , e «bilia falsa 
•nterpretazione «li uno de’ caratteri più essenziali degli 
oggetti estetici : la loro antitetica posizione di fronte ai 
valori pratici della vita. Malavita umana non comprende 
soltanto i così detti valori pratici, ma altri ancora; e chi 
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la vuol conoscere appieno deve tenere nel debito conto 
anche questi. 

3. Quanto poi al compito che l’estetica si prefigge ri- 
spetto all» accennato materiale di fatti, nulla c’è da dire, 
in generale, di caratteristico. È lo stesso còmpito che o- 
gu’ altra scienza si propone , dacché tutte le scienze non 
sono che una cosa : conoscenza. E poiché intorno ad ogni 
oggetto, ove esso sia caratterizzato in modo non equivoco, 
non v’ ha che sola una verità , ogni scienza , e in una il 
suo assunto , è determinata dal suo oggetto. Ovunque 
trattasi di procedere ad una raccolta possibilmente com- 
pleta, ad una descrizione, ad una spiegazione di fenomeni, 
le domande che cosa t di che natura f perchè ? formano la 
prima e più alta specializzazione del compito. Ogni que- 
stione più particolare dipende poi in tutto e per tutto 
dalla natura speciale dell’ oggetto e non può esser presa 
in disamina senza una più precisa conoscenza del medesimo. 

Si pensò, è vero, talvolta, di dover assegnare all’estetica 
e ad alcune altre scienze insieme, per ciò che riguarda il 
loro officio, una posizione speciale. Si diceva che essa tos*e 
una scienza normativa, che, cioè, il suo còmpito fosse di 
legiferare intorno al buon gusto e alla produzione artisti- 
ca. Seuonehè , non fu mai còmpito della edema di fissai 
regole, neanche per gli oggetti più importanti. Altrimenti, 
essa mancherebbe alla sua missione e rinnegherebbe la 
sua stessa essenza. La scienza è cosa che concerne 1 intel 
letto : chè le sue singole proposizioni si presentano alla 
coscienza in forma di giudizii. Regole , norme e dettami 
non sono, al contrario, se non desiderii del come una cosa 
debba essere eseguita, perchè essa abbia a corrispondere. 
1 desiderii però non sono niente allatto giudizii: essi 
sono tutt’ altra cosa: tendenze di volontà., aspetti della 
vita emotiva, i cui prodotti non costituiscono mai ciò che 
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ni «lice scienza. Il che non esclude però che una scienza 
possa formare la base oppur la premessa di una norma. 
A ciò invece sono adatte tutte le scienze che constatano 
dei valori; solamente debbon essere valori, su la cui rea- 
lizzazione la volontà umana può esercitare un’ influenza ; 
giacché i valori possono manifestarsi come motivazioni di 
desideri!. 

Se poi 1’ estetica corrisponda a queste condizioni , essa 
sola può dirlo : il compito suo di scienza non sarà in ve- 
run caso compromesso. 

4. Come il compito, così anche il metodo di ogni scien- 
za è determinato, almeno nel suo indirizzo principale, dal 
suo oggetto ; soltanto, ciò non avviene in modo tanto pa- 
lese. E, per convincersene , basta prendere a considerare 
uno degli assiomi fondamentali della teoria della cono- 
scenza. 

La più rilevante caratteristica di una scienza è deter- 
minata dall’ antitesi tra deduzione e induzione, la quale, 
tino a certi limiti, coincide con 1’ antitesi tra l’a priori e 
l’o posteriori. L’intelletto deduce le conoscenze aprioristi- 
che dai dati che stanno a sua disposizione (la via per la 
quale esso vi giunge non conta), procacciandosele con la 
semplice riflessione; ed esse costituiscono il materiale fon- 
damentale delle scienze razionali. Le conoscenze a poste- 
riori invece ripetono la loro origine dalla percezione e 
dall’ esperienza : esse penetrano, per così dire, mediante 
i sensi nell’ intelletto e costituiscono la base delle scienze 
empiriche. 

il decidere se una scienza abbia da essere empirica o 
razionale non dipende dalle inclinazioni e dall’arbitrio dello 
scienziato, ma è determinato strettamente dall’oggetto. 
<'»nie insegna la teoria della conoscenza, non havvi un 
a priori , trattandosi di oggetti reali : l’esistenza e la na- 
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tura degli oggetti reali non può esser «aita 
plice riflessione; perocché soltanto la percezione e lesi e- 
rienza sono in grado di far ciò. All’ opposto, stanno di 
là dalla percezione e dall’ esperienza tutti gh oggett 
lo spirito umano produce da sè. Tali oggetti dipendono 
per ciò che spetta alle loro qualità, dalle leggi dell intel- 
letto ; il quale, per averne ragione, non ha 1 " 

spassare i propri confini , nè di ricorrere ad altri da 
esterni. Simili formazioni dello spirito umano sono , 
esempio, i numeri; e però la matematica è una scienza ra- . 
zionale. Tutte le scienze naturali, invece, appai engon , 
iu virtù della natura dei loro oggetti , alle empirie e e 
debbono quindi servirsi del metodo induttivo. Ogni Amica 
razionale, come anche ogni psicologia razionale, è basata 

su un errore. 

Un’occhiata al materiale primo, cui convengono, con e 
più sopra si è visto, gl’ interessi dell’ estetica , o insegna 
ora il metodo del quale ci dobbiamo servire almeno pei il 
principio. Si è fatta ivi menzione di cose e di esperienze 
reali ; laddove l’irreale non fu di proposito considerato se 
non nelle sue relazioni col reale. Ecco perchè U lavoro 
dell’estetica deve incominciare dalla ricerca empirica. Da 
che cosa poi questa grande molteplicità di oggetti venga 
riunita in un àmbito d’interessi comuni, l’estetico, in che 
consista cioè l’essenza dell’estetica, ciò non si potrà mine 
che mediante 1’ osservazione e la comparazione degli og- 
getti; ch’è quanto dire in via induttiva. 

Il che vale almeno per i primi passi , per la ricerca, 
cioè, dell’oggetto vero dell’estetica. 11 metodo da seguirsi 
più oltre dipende dalla natura dell’ oggetto e non ] 
quindi essere determinato in precedenza. La ricerca batte 
la sua via e le questioni alle quali essa conduce non con- 
Rputono una libera scelta di trattazione. 


I. 


SGUARDO GENERALE 

AI FATTI ESTETICI. 

A. IL TERRITORIO CENTRALE. NATURA 
CELLE PROPRIETÀ ESTETICHE. 

1. V ESSENZIALE IìEI FATTI ESTETICI. 

Si tratta anzitutto di trar fuori dal multi forme materiale, 
.li cui s’occupa l’estetica nelle sue indagini, quasi il noc- 
ciolo attorno al quale esso materiale s’aggruppa; nocciolo 
die ne deve contenere le qualità essenziali. 

11 materiale complessivo si scinde facilmente in tre grup- 
pi. di cui il primo abbraccia — sia detto più brevemente 
che esattamente — le cose (1) (oggetti d’arte, oggetti di 


1) Sarebbe forse più appropriate dire « cosa -oggetto » oppure «og- 
gotto propriamente detto»; giacché l’espressione « cosa », dal punto 
ili vista della teoria della conoscenza, significa «oggetto trascendenta- 
le», mentre con 1 espressione «oggetto» non si fa alcuna distinzione 
Ira trascendenza e immanenza. Ed è ciò appunto ch’io intendo nella 
seguente esposizione. Imperocché questa distinzione mi sembra tanto 
poco rilevante per 1’ estetica, per lo meno quanto lo è per la fisica. 
I giiulizii estetici si riferiscono in modo uguale e con le stesse 
■ autele che gli altri agli oggetti trascendentali. Quando si giudica 
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natura ecc.) ; il secondo , le azioni , o gli stati , rivolti 
in una maniera qualunque verso quegli oggetti (creazione 
artistica, godimento estetico ecc. ecc.) ; il terzo, le d, po- 
sizioni o attitudini necessarie a queste azioni. Il nocciolo 
sembra trovarsi nel primo dei gruppi citati. Perocché i 
contenuto del secondo e del terzo si appalesa appartenente 
al materiale estetico soltanto in sèguito alle sue relazioni 
col primo. Ciò che finisce gli oggetti del primo gruppo 
così che, non ostante la loro grande varietà, essi possono 
venir considerati da un unico punto di vista, e una prò 
prietà spettante a loro tutti, la proprietà appunto per 
la quale i fatti del secondo gruppo vanno riferiti ad essi 
oggetti. Questa proprietà apparisce sotto diverse modifica- 
zioui che nella loro generalità non posseggono un nome 
comune. Noi le potremo convenientemente denominare 
proprietà estetiche. Una delle modificazioni , la bellezza , 
è specialmente adatta a conferir loro per il momento una 
caratteristica. Si è abituati ad accostarle il suo con- 


ilo un nomo o un quadro, * intende con ciò di giudicare V uomo 
o la cosa reale e non già l’oggetto immanente. E allorché s, w * 
delle proprietà estetiche di un oggetto, eni non spetta nessuna tra- 
scendenza. ci si appaga dell’oggetto in, manente allo stesso modo che 
in numerosi altri giudizi! non estetici i quali non riguardano la 
realtà. Così anche i sentimenti estetici , per quanto sieno 
l’oggetto immanente, come tntte le altre determinazioni dello stesso, 
vengono estesi, mediante il giudizio, all’oggetto trascendente. Io ere- 
do perciò di poter far a meno d’ ingombrare la presente estetica con 
tale importante e difficile problema della teoria della conoscenza. 
Quei pochi punti ne’ quali una formulazione teorica pm esatta po- 
trei, he facilitare l’intelligenza de’ fatti estetici, verranno cons, derat, 
nelle note. Vedi, del resto, la nota a piè di pagina nella parte se- 
conda, E. 1, a proposito dell’apparenza. 
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t rario, la bruttezza ; poi il sublime, il tragico, il comico, 
la grazia, la gentilezza ed altro ancora. Tutto quello però 
cli(i v ’è in tali modificazioni di comune apparisce nel modo 
più evidente nella bellezza. Sarà quindi opportuno, una 
volta che noi ci si sia messi alla ricerca delle proprietà 
estetiche, di dirigere l’attenzione principalmente su questa 
la più accessibile delle modificazioni, tenendo sempre 
presente ch’essa contiene , nel modo più chiaro e palese, 
ciò appunto che noi cerchiamo. 

Il territorio centrale dei fatti estetici è dunque costituito 
dal complesso delle esose fornite di proprietà estetiche. 
Voi vogliamo adoperare per queste cose , in quanto pre- 
sentano qualità estetiche, l’espressione «oggetti estetici». 


2. L'ESSENZA DELLE PROPRIETÀ ESTETICHE. 
LA LORO IDEALITÀ. 


11 primo e fondamentale compito dell’ estetica è quello 
di chiarire la natura delle proprietà estetiche. La via più 
diretta alla soluzione di questo problema parte evidente- 
mente dalla disamina di un oggetto qualunque, considerato 
in via d’esempio, cui spetta una proprietà estetica, e dalla 
scomposizione di tutte le di lui proprietà; poiché in votai 
modo dovrà venir separata e osservata per se stessa anche 
quella che più noi cerchiamo. 

Nel far ciò si potrà già in precedenza fare a meno di 
considerare una buona parte delle sue proprietà. Se, ad 
esemplo , si tratta di una statua , si può evidentemente 
prescindere sì da tutte le proprietà chimiche della sua 
materia e si dalla maggior parte di quelle fisiche. E che 
ciò si possa fare, risulta dal fatto che 1’ animo dell’osser- 
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vatore, .entra è tatto compreso delia bellezza dell^gget- 
t0 non prende, comunemente, affatto notizia di esse. 

Ma anche tra le proprietà dell’ oggetto riprodotte nella 
rappresentazione se ne trovano di tali , che già di pruno 
acchito si dànno a divedere estranee affatto «Uà su 
lezzi Un ornamento colorato, ad esempio, e un complesso 
“w , di determinazioni locai, ; 1» sua bellezza (non 
gìà^ìò eh' è belio in lui, non » peri, 

questi né con quelli. 0na melodm 5 cometa dt snoni, 

anzi di soli suoni; ma i suoni non sono già la , 

eppure, nella melodia non v’è null’altro che ad essi erpn- 
7Z. la Olezza, quindi, è di natura al tutto diversa 

^Uguaglianza e disuguaglianza si determinano, in questi 
caso, con il seguente criterio. I colori e le determinazioni 
locali noi li vediamo, i suoni li udiamo. ^ 

Velia rappresentazione degli oggetti 1 color , ■ 
raiU ci son resi accessibili dall’ut esplicata ^ sens i 
per rappresentare gli oggetti, oppure ci turon già res 
cessib l a suo tempo, trattandosi non già di rapprese" - 
aloni percettive , me di reppreeeoteziooi di — • * 
fantasia. Essi formai.» le determinazioni pcrecMiM. dell og 
gotto. Queeta percettibilità (almeno potenziale) non «pena 
agogni cosa eb. rappreeentiamo. Vi » oggetti 1*»- 
bili Che ni sottraggono alla percezione, non già per - 
poca acutezza dei sensi, ma perché sono .mperecttib.h d. 
L natura. Cosi, ad esempio, i numeri, le relazioni he ■ 
sono od. la differenza di due suoni : ode l un suono c - 
tro- solo in quest» guisa 1' orecchio contribuisce alla co- 
noscenza della dissomiglianza. E chi vede tre cose perce- 
pisce la cosa a, la cosa 6, e la cosa 0 , soltanto . »( 

, trinità. Esistono appunto le cose ognun» per sé, senza 
. "1 ancora , accanto ad esse , 1. trinità. Diventano 
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♦ re solo in quanto la nostra mente, dopo averle percepite, 
le raggruppa. Ogni singola cosa è percepibile per sua na- 
tura ; il numero, invece, per sua stessa natura non lo è. 
K iu c jò risiede la differenza più essenziale fra gli oggetti 
del nostro pensiero e gli oggetti delle nostre rappresenta- 
zioni. 

(Ili oggetti che per loro natura sono percettibili (1) si 
dicono oggetti reali , in contrapposto agli altri , chiamati 
oggetti ideali, precisando così giustamente e opportuna- 
mente un antico ed equivoco termine. Ne consegue che la 
bellezza non è già una proprietà reale , ma bensì ideale del- 
l'oggetto cui spetta. 

Compreso iu questo modo, tale risultato non può sollevar 
nessuna contradizione. Anzitutto, ad evitare ogni e qua- 
lunque malinteso , sia sùbito avvertito che 1’ effettività e 
p importanza delle proprietà estetiche non sono minima- 
mente lese negando ad esse proprietà la realtà. Si dirà 
pure : «Questo quadro è realmente bello». Quel realmente 
accentua soltanto il latto che il giudizio estetico è legit- 
timo: e ciò può esser difatti senza che la parola si riferì - 
si -a ad un oggetto reale. D’altro canto P assunzione della 
bellezza tra gli oggetti ideali non implica affatto quella 
supervalutazione che s’ intende significare nel parlar co- 
mune con la voce « ideale ». 


1) Il termino percezione è da comprendersi in tutto il suo più am- 
ido simi ili ceto : non soltanto quale percezione esterna, ma anche quale 
percezione interna. Sicché il citato criterio considera anche i fatti 
psichici, le rappresentazioni, i sentimenti e così via. 
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i TORO SX'TBAOOOETTIVll'À. 

3. CON T IN ITA A IO Nb : LA I 

r":- « - «—* - - ‘ " 

nulla ili oggettuale. r c i liar lto con poche 

Cbe cosa «'intenda con e i , 1 motto, 

parole, gl»— - connette eon » «- >* f ^ 

evidente. <■ - 

qualche cosa; qn»« ^ ^Lutazione cbe non ne abbi, 
e uon è pensabile n 1 corrap presenta rap- 

nno. «Oggettuale» e tu <» l ^ & m0 , d > esempio, 
presentando un oggetto <iua s . ’ dell’ ornamento, 

1 colore è un» determinacene 

.'»« -o Cene * nulla di 

,11 quest' ultimo co v|( .„ rappresentate, quando 

oggettuale, J loi , formare 1» »ua ra v .- 

Si rappresenta (no pensata, s e il no- 

,,.,00 , -**— - 

*“ 0 ”' 10 ' , bellezza è una deter, umazione ertraogget- 

t„r ~tt» , cm , : 

- d.c » - : 

'sogno di contenere, almeno ’^lìèro della 

soltanto la rappresentazione dell’oggetto, P 

bellezza. determinazioni ideali d’un 

»'*Z ri- d'esempio, uon vale per la simmetria 

°f ‘1.:.!, ,« quale 1 contemporaneamente una,, re 
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p r i e tà ideale e oggettuale. È una proprietà ideale giacché 
non può esser percepita direttamente (non può esser vi- 
sta); ma si forma dal reale percepito mediante una nuova 
attività dello spirito: ed è una proprietà oggettuale, giac- 
ché a rappresentare 1’ ornamento nella sua proprietà pre- 
cipua è necessario afferrare la simmetria in lui contenuta; 
il che non richiede il sorpasso dei componenti reali che 
appartengono all’ornamento. — Un caso perfettamente ana- 
logo è tinello offerto dalla melodia. Con una certa riserva, 
si può dire che la melodia sia composta di suoni. La ri- 
serva si riferisce al fatto che i suoni in sè non sono an- 
cora la melodia ; una verità, questa , che ognuno troverà 
confermata nella propria esperienza. Udendo infatti per la 
prinin volta forme sonore nuove e inusitate , avviene di 
spesso di sentire bensì i suoni, ma non già la forma mu- 
sicale, la melodia. La rappresentazione della melodia con- 
tiene, per l’appunto, qualcosa di più della rappresentazione 
dei suoui, anche se questi si susseguono ordinatamente e 
a intervalli li tempo giusti. Essa contiene un di più : la 
rappresentazione di qualche cosa di speciale che ha il suo 
fondamento nei suoni, rappresentazione che l’attività dello 
spirito ricava da quella dei suoni e che forma appunto il 
caratteristico, l’essenziale della melodia ; tant’ è vero che 
una stessa melodia può mutare affatto di suoni, ove venga, 
come si dice , trascritta. Dal che risulta eh’ essa rappre- 
sentazione, in antitesi ai suoni che sono i dati reali, può 
esser definita una proprietà ideale e oggettuale della me- 
lodia. 

Si potrà ora attribuire spesso la bellezza di un orna- 
mento alla sua simmetria, e la bellezza di un brano mu- 
sicale alle sue melodie; il che però non vorrà mai dire che 
la bellezza sia identica alla simmetria o alla melodia; poi- 
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dicemmo, una propi nU esfco riguardo, una cer 

- ,on, relative «*. 

ta analogia con le co lo4 rimile», «maggiore, 
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ad una rappresentazione ««J 

dell’organismo umano d rappresentazione è, m 

Aneb» in questo caso la seconda rapi J 

serto qual modo, celata, ma non per questo 
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mata l’importanza, quando si tratta di concepire P essen- 
ti,. di ciò clie s’ intende dire , caratterizzando una so- 
stanza come «velenosa». Per l’analisi del significato di 
proprietà relative è quindi imprescindibile ed essenziale 
condizione P accenno al secondo membro di relazione. In 
tesi generale, la soluzione di questo compito rispetto alle 
proprietà estetiche non offre difficoltà alcuna. Esse met- 
tono in relazione gli oggetti belli con l’atteggiamento psi- 
chico dell’uomo. 

Con ciò, s’intende, è tntt’ altro che circoscritta sufficien- 
temente l’essenza delle proprietà estetiche; che non tutte 
le relazioni tra oggetti e l’ attività psichica umana impli- 
cano proprietà estetiche. Perchè ciò sia, devono effettuarsi 
:moor due premesse : anzitutto la qualità della relazione 
tra l’oggetto e P atteggiamento psichico deve essere ben 
determinata-, in secondo luogo dipende dalla qualità dell'at- 
teggiamento psichico stesso. 

Del secondo punto si tratterà nella ll a parte di questo 
libro. Qui basti fissare con la denominazione « stato d’a- 
nimo estetico » o « atteggiamento estetico » i fatti psichici 
che vi sono intesi. 


I. CONTIMI AZIONE : LE RELAZIONI CHE STANNO A RASE 
DELLE PROPRIETÀ ESTETICHE. 


La natura della relazione sussistente tra l’oggetto e l’at- 
feggiamento psichico si può, con l’esattezza necessaria per 
il momento, chiarire brevemente così : anzitutto bisogna 
rimarcare che non si tratta di una relazione, ma bensì di 
due e di natura ben diversa tra loro. L’ una è di natura 
causale, e congiunge l’oggetto estetico con Patteggiamento 
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CONCLUSIONE 

DELLE 


PELEA NA LISI DELLA ESSENZA 
proprietà est etw a e. 


I>er chiarire del tutto la natura delle proprietà esteti- 
che (levasi aggiungere ancora una breve considerazione. I 
fattì essenziali ci sono noti : non si tratta più che di met- 


terli nella giusta relazione. 

Un oggetto è bello significa che tra esso e 1» atteggia- 
mento psichico di un soggetto sussistono le relazioni so- 
praccennate. Ma che cosa è veramente la sua bellezza ? No- 
nostante 1’ analisi perfetta, nessuna delle componenti che 
trovammo contenute nel fatto analizzato ; nè le relazioni 
e nemmeno i loro membri. La bellezza di un oggetto non 
è la relazione causale tra oggetto ed atteggiamento psi- 
chico ; come il fatto che una sostanza è velenosa , non è 
la relazione causale fra questa sostanza e la dissoluzione 
dell’organismo. La medesima cosa vale per la seconda re- 
lazione, per quella che chiamammo «finale», denominan- 
do così il fatto che un sentimento è diretto ad un oggetto; 
neppur essa è la bellezza , per quanto ne sia base altret- 
tanto essenziale quanto la relazione causale. Del pari non 
è possibile identificare uno dei membri con la proprietà 
estetica : non sono la bellezza nè 1' oggetto cui conviene 
tale predicato, nè l’atteggiamento estetico del soggetto. 

Consiste essa dunque nel complesso 1 


Una spregiudicata osservazione dei fatti impone questa 


risposta. 

Naturalmente la bellezza non è la relazione tra- un og- 
getto bello ed uno stato d’animo estetico; essa è bensì la 
premessa — riposta s’intende nell’oggetto — senza la quale 
tale relazione non può sussistere; con altre parole, essa è 
la capacità di agire esteticamente. Risolvendo il concetto 
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6. & OBBIETTIVO. 
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gU ere tra loro si persuaderà la- 
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La dissomiglianza più forte tra le «lue specie di atti di pen- 
siero sta in ciò che nell’ afferrare i «fatti », la determinazione 
dell’antitesi di affermazione e negazione - si o no , — ha 
una parte essenziale , mentre la rappresentazione di una 
«cosa» è fuori di tale antitesi. Ne consegne che il pen- 
siero col quale noi concepiamo un « fatto » nou può essere 
una pura rappresentazione, perchè le rappresentazioni non 
si differenziano sulla base dell’ affermazione e della nega- 
zione. 

Esso dovnl essere o un giudizio, o almeno una finzione. 

Ciò vale anche per la bellezza, per la bruttezza e simili, 
oggetti di pensiero che non possono essere atterrati se non 
per mezzo di uu giudizio — affermativo o negativo — o di 
una finzione — del pari affermativa o negativa. 

Se risulta che i fatti indicati dalle tre seguenti espres- 
sioni sono, psicologicamente, essenzialmente diversi tra di 
loro : 

1 . Rappresentare un oggetto senza prendere in rifles- 
so le sue proprietà estetiche. 

2. Godere esteticamente un oggetto. 

Rappresentarsi un oggetto come bello. 

Il primo caso è dato dalla sola rappresentazione; il se- 
condo dall’atteggiamento estetico che risulta composto da 
rappresentazioni e sentimenti estetici ; il terzo racchiude 
in sé una rappresentazione e il giudizio — o finzione — che 
l’oggetto è bello. L’espressione «rappresentarsi come bel- 
lo • non corrisponde quindi esattamente al fatto psichico 
che si vuole esprimere; perchè le determinazioni estetiche 
di un oggetto non appartengono alla rappresentazione 
dello stesso, ma sono accessibili soltanto mercè il giudizio 
0 la finzione. 

No le proprietà estetiche soltanto sono di tale natura, 
cioè « oggetti di pensiero » ; lo sono anche gli oggetti - il 
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tutte quelle proposizioni che esprimono 

— ~ «r;° tx «, «w.™ «~ 
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“ n :rr.;r-: ; . x 

“^:;zirs:ro « »°" 

^‘qoalM «etici,. «co, gnoaeologicamente, nou «og- 
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l’estetica. 


7. AGGIUNTE, distinzione TRA OGGETTO 
trascendente ed immanente. 


U » oggetto — 

mette di formulare con maggiore esattezza 


(1) v.d, I. deirol.bwtUv. p.«t.gi— J 

' L) .. A vtvivnvG* ÌJber Annahmen , Leipzig» 

seologicamente nell’opera di A.^ • • • . Le ipzig 1910. 

1902; specialmènte i capitoli V e vii. 
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punti delia precedente esposizione. È bene quindi aggiungere 
qui, quale appendice, qualche osservazione. 

Il latto che la bellezza di un oggetto vien determinata sol- 
tanto da quelle sue qualità che sono riprodotte nella rappre- 
sentazione, significa che le proprietà estetiche sono legate alle 
qualità dell’oggetto immanente. 

Quest’ultimo è, di regola, — eccezion fatta del caso limite d'un 
oggetto semplice — un complesso di dati reali e di determina- 
zioni ideali che si basano su questi. 

Le qualità estetiche non possono identificarsi nè con quelli 
uè con queste. Esse si fondano, con l’aiuto dell’ obbiettivo 
corrispondente , su relazioni che ricollegano l’oggetto estetico 
,. on qualche cosa esistente fuori di lui, cioè con Patteggiamento 
psichico di un soggetto. 

La prima di queste relazioni è la causale, che conduce dal- 
l'oggetto trascendente, oltre la rappresentazione (causa), ad un 
sentimento estetico (effetto). 

La seconda è, come abbiamo visto, la «relazione finale», ili 
forza della quale il sentimento estetico si rivolge anzi tutto 
aH’uggetto immanente e, quando ve ne sia dato o pensato uno, 
anche al trascendente. 

Essa è una relazione ideale; riposa però, a sua volta, su una 
reale, cioè percepibile, in questo caso, si sa, soltanto interior- 
mente. 

La rappresentazione ed il sentimento diretto all’ oggetto di 
questa, formano un complesso psichico unico (chiuso) generato 
dalla combinazione reale (dall’ unione di fatto) del sentimento 
con la rappresentazione. Questa combinazione deve riconoscersi 
reale, dacché è percepibile interiormente; e su lei riposa la so- 
praccennata relazione finale e il sapere a quale degli oggetti 
rappresentati in un determinato momento sia diretto il senti- 
mento attualmente presente. 
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1$. L> OGGETTO ESTETICO E LE SUE 
SPECIE PRINCIPALI. 

i le premesse oggettuali e la rase delle 
proprietà estetiche. 
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suesposte — non in forza di un gualche .e 9 no 
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ma esclusivamente in forza (li relazioni nelle quali può 
<»are o sta di fronte ad un soggetto; le sue qualità este 
t idie si fondano soltanto sulla sussistenza di queste rela- 
zioni. 

♦ Da ciò, naturalmente, non si può senz’altro dedurre che 
le determinazioni oggettuali , sia reali che ideali , di un 
oggetto siano, rispetto alla contemplazione estetica, indif- 
terenti e di poco momento ; che cioè la qualità di un og- 
getto sia all'atto indifferente per la valutazione estetica. 
].; ver0 ohe non si dice direttamente nulla circa le pro- 
prietà oggettuali di una rosa affermandone la bellezza, nè 
si fa parola delle sue qualità, p. e. del colore e così via; 
.la ciò, non pertanto, non risulta ancora che un qualsiasi 
oggetto, prescindendo affatto dalle sue qualità, dovrebbe 
poter esser bello, o possedere almeno qualche proprietà 

• stetica. Esser bello significa trovarsi in una determinata 
relazione di fronte ad un soggetto; come la qualità di im 
oggetto A non è indifferente per la somiglianza che esso 
ha con 11 , ma per esser tale , deve soddisfare a determi- 
nate condizioni, così si dovrà, anche rispetto alle qualità 
estetiche, concludere che dipende dalla qualità dell’oggetto 
lineila relazione col soggetto sulla quale si basa la bellez- 
za. La qualità dell’oggetto non è identica alla sua bellezza, 
ma, come abbiamo visto, è la premessa o la base di essa, 
epperò deve soddisfare a determinate condizioni e leggi, 
affinchè l’oggetto possa dirsi bello o no. 

Se questa conclusione corrisponde ai fatti, la bellezza 

• li un oggetto dipende dalle sue qualità e deve quindi es- 
m re possibile una divisione degli oggetti in belli ed in 
1 «rutti, pur ammettendo un piccolo residuo di oggetti este- 
ramente indifferenti. 

ì'er quanto plausibile sembri questa conclusione, pure 
non è la sola possibile , e sarebbe errato il credere che 
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Ciò risalta chiaro più facili» eu te se si riflette ai fatti 
seguenti. Nell’ atteggiamento estetico del soggetto deve 
esserci una componente dalla cui qualità dipenda , in un 
determinato caso, 1’afferaiare bello o brutto un oggetto. 

» Questa componente è il sentimento che si differenzia in 
« piacere » e « dispiacere ». Se dipende dalla qualità del- 
l’oggetto che l’atteggiamento estetico sia piacere o dispia- 
cere, allora risponde al vero la prima delle due conclusioni 
tratte più sopra egli oggetti si dividono, in forza «li qua- 
lità loro inerenti, in belli e brutti. Se invece tra l’oggetto 
(rispett. la sua rappresentazione) ed il sentimento estetico 
s’interpone un nuovo fatto psichico da cui, indipendente 
mente dalla qualità dell’oggetto, dipende il piacere o il 
dispiacere dell’atteggiamento estetico soggettivo, allora 
gli oggetti, presi per se stessi, son tutti uguali e il divi- 
derli in belli e brutti appare infondato. 

La prima versione è la popolare e la più spontanea. 
Non per questo, s’intende, deve però essere la giusta. Non 
richiede però spiegazione alcuna. Servirà invece a far 
comprendere la seconda l’accenno a teoriche concrete. La 
moderna estetica ne offre esempi sufficienti, essendo essa 
più che mai incline a questa seconda concezione. Konrad 
Lange (1) p. e. insegna che l’essenza del godimento este- 
tici) è riposta in un « autoillusione cosciente» cioè in un 
processo intellettuale che verrebbe eccitato da qualunque 
opera d’ arte, purché veramente tale , indipendentemente 
«lugli oggetti che rappresenta. Anche «l’imitazione inte- 
riore » in cui Karl Groos (2) pone l’essenza «lei godimento 

ili Ne trutta ampiamente nella sua splendida e densa Optra : * l'a* 

'■su ,ler Kunst », Berlin, 1901. 2 voi. 

-') .Elnleitung in die Jstketik », Giessen, 1892, e «Per Astheti tolte 

tinnì**», Giessen, 1902. 
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nell' esperienza generale che si ha degli oggetti estetici ; e 
nell’ insieme di questi certo sono contenute tutte le va- 
rianti dell’atteggiamento estetico ; nei loro tipi principali si 
possouo con ragione supporre rappresentati i casi piu ca- 
* ratteristici di esso. 

Occorre dunque (lare uno sguardo sommario agli oggetti 

estetici e alle loro specie principali. 

La divisione non si atterrà alle determinazioni reali delle 
cose o alla loro affinità , perchè le classi stabilite dalle 
scienze naturali, p. es. organico-inorganico ecc., non pos- 
sono soddisfare ad interessi estetici (1). Questi richiedono 
invece una divisione che tenga sempre conto delle pro- 
prietà estetiche. La rosa rossa ed il turchese azzurro ap- 
partengono (rispetto al colore) alla medesima classe ; una 
statua riunisce in sè oggetti estetici delle classi piti di- 
sparate, atteggiamento ed espressione da una parte, colore 
e lucidità del materiale dall’altra. 

I> ( p uopo quindi scomporre gli oggetti estetici , il più 
delle volte complessi, in quelli oggetti parziali i quali, alla 
lor volta , possiedono singole proprietà estetiche dell ’ oggetto 
preso nel suo insieme , e dividere quest’ ultime in gruppi 
naturali. 

La somma delle proprietà estetiche degli oggetti parziali 
che si ottengono dividendo 1’ oggetto , dév’ essere sempre 
aguale alla proprietà estetica complessiva dell’ oggetto 

scomposto. 

Tra gli oggetti parziali se ne troveranno di quelli che, 
pur non avendo che una proprietà estetica , saranno in 
maggiore o minor grado composti, ma non saranno scolli- 


li) C’iiu oiò ni torna di nuovo all’idea ohe per 1’ atteggiamento 
erteti..» sia decisivo anzitutto l’oggetto immanente. 
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stezza di questo numero di tipi C&e 1» 1 

momento e, al caso, di correggerlo. 
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3 PRIMA CLASSE DEGLI OGGETTI ESTETICI ELEMENTARI : 

« OGGETTI DI SEMPLICE SENSAZIONE ». 

Uua scomposizione minuta (l’un oggetto estetico, p. es. 
d’un quadro, (l’un ornamento, d’nn brano di musica, con- 
duce agli oggetti di semplice sensazione, come il colore e 
il suono, ed a dati temporali e spaziali (1). Essi sono, in certo 
,|ual modo, il materiale di cui si compongono gli oggetti 
estetici, se anche non tutti, almeno in gran parte. E non 
essendo essi più oltre scomponibili, ne risulta che, quando 
abbiano qualità estetiche, si devono considerare come og- 
getti estetici elementari. 

Non si puf» perii dire che tutti soddisfino a queste con- 
dizioni. Anzi lo si deve negare per alcuni di loro: deter- 
minazioni di spazio e di tempo, prese isolatamente, non 
hanno neppur l’ombra (li una proprietà estetica. Si parla 
invece di colori e suoni belli e brutti (2), per quanto di 
qnest’nltimi si dica piuttosto che sono piacevoli o spiace- 
voli. Ora è fuor di dubbio che, secondo 1’ uso che se ne 
fa, i colori possono agir su noi assai diversamente; p. es. 
l'azzurro chiaro adoperato una volta per vestito femminile 
ed un’ altra per uno maschile, o il grigio dignitoso d’ un 
duomo gotico adoperato come color d’addobbo d’una sala. 
Cionullameno e indipendentemente da simili relazioni , 
si riconoscerà ad un rosso od azzurro puri una bellezza 
che non si troverà p. es. in un verde giallo sporco. 


,1) Con l'esposizione fatta di sopra non si tocca minimamente la 
questione se i dati spaziali e temporali siano pure oggetti della per- 
cezione sensibile o no; questione elle per il fatto estetico, in questo 
punto, è senza importanza. 

(2) Per es. i piti alti possibili. 
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t.u » — — “ TTI! ' 

” V 7rdiir»«t!T. l »U'»a«iv«digoi.4. S trtica 
generale ci si è disav orsetti 

agli oggetti di semplice » 

non sono belli o bratti, ma, per ■! »<>>'” • 8 

TTgiuetezza di quest’ osservazione sembra parlare 
non solo il suo 'l' 1 ^ ^ 

5 =e^ induce . «nguete la ga- 
iezza sensoria e la piacevolezza estetica, m 
dorino le sensazioni degli altri sensi ernie* >” . 
l’olfattivo, ,1 gustativo, il termico, o >£ «■ • ™» 

N „n si dini mai estetica la gradevolezza d un ». 
tiepido, d’ima bevanda fresca od’nna passeggiata «1 *r 
:ir,.: flou minore, ma ancor — — 
l’eguale delle, qualità gustative, P- • olfattive, 

r^^arZ^rparlard, Piacere 

estetico. . •„„„ rp estetico 

Un’antitesi tra gradevolezza sensoria e JJ-» ^ . 

sussiste indubbiamente , ma qua Poicliii 

il confine 1 Qui non 0 possibile ancora "Tf^de! »* 
l’essenziale, tanto della piacevolezza sensoria ^e M 
ocre estetico, è riposto nell’atteggiamento 1>*'°“«° 

soggetto -, soltanto 1’ analisi di quest’ atteggiarne 

, • in jy rat io ili rispondere a tale domami . 

Tl bl Percib considerare, almeno provviso— , 

• ma „i as9e . di oggetti estetici elementari, 1 
come ima prima classe ui 0 & 

ciPind defili cadetti di semplice sensazione. 
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4. SECONDA CLASSE: LA FORMA (FIGURA). 


Va da sè che non si può considerare la bellezza di un 
quadro, di un ornamento o di una frase melodica come la 
somma delle qualità estetiche degli oggetti di semplice 
sensazione in essi contenuti. La bellezza di un quadro 
non si riduce alla bellezza dei suoi colori. Quest’ ultimi vi 
possono contribuire , ma non possono per nulla affatto co- 
stituirla. In una partizione così minuta dell’oggetto sfuma 
la sua bellezza ; ed è chiaro che devono esser stati tra- 
scurati oggetti estetici elementari di valore essenziale. 

Difatti, talvolta, ai più semplici complessi di oggetti di 
semplice sensazione convengono qualità estetiche che non 
solo sorpassano quelle dei semplici oggetti di sensazione, 
m i ne sono perfino indipendenti. Un accordo puro è senza 
dubbio bello, ma può divenir insopportabile, appena se ne 
sposti una componente in misura anche minima; per quanto 
questo nuovo suono, in se stesso, sia altrettanto gradevole 
dell’altro. In questi due casi le qualità estetiche delle sin- 
gole componenti sono uguali , quelle dei complessi invece 
diametralmente differenti l’una dall’altra. Ne consegue che 
tali complessi sono da considerarsi come oggetti estetici 
elementari. 

La medesima cosa vale non solo di tutti gli accordi, ma 
anche di tutte le successioni di suoni. E del pari vale del- 
le combinazioni cromatiche, delle « gamme ». Il fatto che 
quest’ultime non sono tanto sensibili come gli accordi, 
quando si vari una loro componente, e che in più vasta 
misura sono soggette al gusto individuale, non tocca af- 
fatto, essendo ciò inessenziale, la giustezza dell’ asserto 
suesposto. 
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La natura estetica elementare di questa specie di og- 
complessi appare in modo specialmepte chiaro quau- 
do „ tratti! .li aliatiti estetiche che s’addicono all essi 
soli essendone affatto prive le componenti pr • 
stesse. Ciò vale indubbiamente per lo spazio e il temi . 

Tgoli punti spaziali o gli istanti sono esteticamente in- 

dZnti! complessi ture, p. c. 

sono invece, esteticamente, non poco importanti. 1 fotti 
che nn oggetto complesso l.a delle qualità estetiche im- 
libili ami somma di quelle delle sue componenti , è Pa- 
tibile e comprensibile solo nel caso che anche 
stesso non si riduca senza residuo alla somma delle 
componenti, ma sia un oggetto nuovo che le 

Che cosa potrebbe essere, altrimenti, il substrato q 

ste qualità estetiche nuove ? 

Li, psicologi» mostra infatti eh. mi oggetto complesso 
è più che l'insieme «ielle sue componenti. A «ìnestoili 1 
peri, non si arrivo scomponendo l’oggetto ed isolando le 
L componenti : ansi, in questo caso, esso va perduto, 
perchè s, «siate soltanto ncll’nnione delle componenti e 
pensabile solo con il loro aiuto. Ohe vi sia questo,!, pm, 
lo mostra evidentemente il fatto che vi «lev esse» ,uaL 
,to cosa che ticn unite in nn tutto le componenti, in se 
messe prive di nesso, . che deve venir corrappresenta o, 
perchè si possa rappresentare, quel complesso come t.i e. 
Cosi la rappresentazione di una melodia non contiene SOL 
tanto le rappresentazioni ilei singoli suoni, ma, inoltre, 
qualche cosa che. li trascende, qualche cosa ili nuovo, die 
è bensì legato ai snoni cosi da non poter sussistere senta 
basarsi su di «si, ma che, d'altra parte, serve a la«d, Uno 
una melodia, formandone cosi la parte essenziale. 

i „ rannresentazione di questo ili più non s, etlettua 


SGUARDO GENERALE AI FATTI ESTETICI 33 


noi, come quella dei snoni, per il tramite dei sensi. È, 
invece, una specie di reazione interiore di fronte alle rap- 
presentazioni dei suoni, in quanto la presenza di certe 
rappresentazioni nella nostra coscienza determina la pro- 
duzione di una nuova rappresentazione. 

Tanto il contenuto che l’oggetto di una rappresentazione 
prodotta si basa e dipende dal contenuto e dall’oggetto 
delle rappresentazioni producenti. In vista di ciò si chia- 
mano tali contenuti e tali oggetti, oggetti e contenuti fon- 
dati. 

La necessità della cooperazione dell’attività sensoria e 
della produzione per poter sentire una melodia, si mani- 
festa in modo specialmente chiaro quando l’nna sola delle 
due adempia il suo compito e l’altra invece venga meno. 
< 'osa che può di leggeri succedere, quando si oda musica 
peregrina ed insolita. S’odono allora i singoli suoni, ma 
forse o nessuna melodia od una non voluta dall’autore. La 
medesima successione di suoni può determinare la rappre- 
sentazione produttiva di melodie tra loro diverse ; così p. 
es., una scala si può, a piacimento, sentire in % o V 4 . 
D’altro canto gruppi di suoni del tutto diversi possono 
dare la medesima melodia, e due melodie essere uguali, 
l ,||r non avendo un solo suono comune. Il trasporre da 
una scala in un’altra non è, di fatto, altro che il rico- 
struire l’identica melodia con un materiale del tutto di- 
verso. Anche ciò è una prova del fatto che, rappresen- 
taudo una melodia , si rappresenta qualche cosa che non 
è la somma dei singoli suoni e la cui rappresentazione 
«leve esser prodotta in noi sulla base delle rappresentazioni 
dei suoni. 

L’audizione di una melodia non è, naturalmente, il solo 
caso di produzione rappresentativa , ma, tra i molti, un ca- 

WITA6KK. 
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v . Tll „ 8S0 son congiunti anzi due 

“ suoni e — 

casi, dovendosi disting , rappresentazioni 

Sono effetto della suddetta J dei passaggi ero- 

degli accordi, delle „ . ar j S ono 

— 1 » « »U ,.»• . 

rappresentazioni per U l vita \ ^ ^ wla classe de- 
addotti appartengono • ad una classe 

- -acca nettainente dalle^ altre .^este ^ ^ p . e . U 
Basta pensare ad aldi ^ nece8BÌt à anche 

numero, l’uguagli anZ3 ’ “ P ° or tan Z a della produzione 
per comprendere la gran \ ^ , n nM piccolte- 

“ ^ " SVÌ1UP ‘ 

classe di simili oggett oggetti di questa clas- 

Quale denominazione generale degli ogg 

. ’ot- GestaimaUmen», ViurUljaMift fUr 
(1) Cfr. Ehkbsfkl; 251 sg. — Meinong « % ur 

^ensekaWcke PMosophie, a l * /M ^ Psf , ( . 

Pnychologie der Komplexionen u.uì JM _ toINOISG « Vber 

-> «ì a Bollili t.Q . 
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«e si raccomanda, da sè, con significato un po’ più ampio, 
il termine «figura» o «forma» (1); poiché la figura spa- 
ziale può servir di tipo. Di più s’usa anche parlar di figure 
ritmiche non meno che di figure melodiche. 

Per gli altri oggetti vale del pari questo termine in 
grazia della loro analogia con questi che abbiamo già no- 
minati. 

Tutte le figure considerate finora si distinguono per le 
loro qualità estetiche, buone o cattive che sieno. Ognuno 
ne troverà la conferma nella sua propria esperienza circa 
le figure, i ritmi, le intonazioni di colori, i contrasti e co- 
si via. Anche qui, come negli oggetti di semplice sensa- 
zione, ha una parte, se anche piccola, il loro uso e il loro 
nesso; di ciò si parlerà a suo luogo (2). Nondimeno nes- 
suno vorrà negare, anche prescindendo da simili rela- 
zioni, che una quinta pura suoni meglio d’una impura, e 
che un’ elissi disegnata esattamente, faccia un’ impres- 
sione più gradevole di una che non lo è, o di una qual- 
siasi altra figura affatto irregolare. E tra questi estremi 
ci sono innumerevoli gradi intermedi, anche se non sono 
determinabili altrettanto nettamente. 

Per l’estetica poi sono di grande interesse anche altre 
figure molto più complicate di quelle considerate fin qui 
e che possono essere denominate « figure d’ordine supe- 
riore », in quanto le loro componenti sono non oggetti 


il) E con ciò bisogna qui, come nell’uso extra-scientifico della pa- 
rola, intendere anzitutto l’oggetto fondato (la relazione) soltanto, 
poi anche l’intero complesso. 

(2) Ivi pure si troverà la giusta interpretazione di tutti i fatti 
d'esperienza che Lange : Da» IFeseiì dei- Kuntt Voi. I, cap. 10 e in al- 
tri punti adduce contro l’originarietà delle qualità estetiche. 
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semplici, ma alla loro volta (lelle 1 forme me- , 

compagine architettonica delle diverse forme 

triehe della poesia, P- • sclierz0 , della sonata, . 

« » « ri”—- «*—*"• " gm r 

caratterizzate da una bat tute e che eserci- 

parziali, delle frasi, ' * J ' s ^ ica soltanto quando sono 
tano tutta la loro azio . iva . La medesima 

intese nella loro specifica 0 della maniera 

cosa vale della « misura » d un ^ tensione> il pun- • 

in cui sono di, ^ 8 ^ ^” el contenuto d’un romanzo 
to culminante, la catastrot 

„ di un dramma. ^rono considerarsi 

Da tutto cu> consegue J estetici eie- 

conte una classe speciale, la seconaa 

mentori. 

5 . TERZA CRASSE, — *” 

Po,,, - * «- -r tr "è: 

eccezione ,li «d» « -»» =“”^0 riunito in « 

». • un».. utte i. U» 

classe di oggetti estolte olaB8Ì ulteriori. Pero 

bili, non vi fosse l” u er capitolo precedente smen- 
giù l’analisi esposta in ^ facile m ostrare che, 

tisce onesta »nn>®J.““ >se ^ cte »i rinMUte, ri- 

qualora ci si accon . ^ estetici importanti, mentre 

marrebbero inconsu e paradosso è soltanto ap- 

i! pericolo di commettere un paradossi 

parente. ci so no degli oggetti, le 

La soluzione sta ne . riferirsi, senza 

proprietà estetiche non possono 
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residuo, alla loro « figura ». Vi deve in tal caso esser qual- 
che cosa, nell’oggetto, capace di agire esteticamente, pur 
non essendo in se stessa «figura». Le due prossime clas- 
si di oggetti ne offriranno esempi sufficienti. 

In questo rispetto sono da prendersi in considerazione 
specialmente oggetti della natura animata. 11 regno ani- 
male ed il vegetale tien racchiuso un ricco tesoro di mul- 
tiforme bellezza. Per quanto anche una gran parte di que- 
sta bellezza vada ascritta alle due prime classi di oggetti 
estetici elementari, p. e. i colori smaglianti della vegeta- 
zione tropicale e di molte piante indigene , la forma deli- 
cata di alcuni fiori e di alcune foglie, le penne di uccelli 
meridionali, i gusci di radiolarii, i disegni sui corpi di 
cc' ti serpenti, è fuori di dubbio che la bellezza del regno 
animale e vegetale non si restringe a ciò. Che, anzi, ne 
manca la parte più importante. 

La bellezza di un cavallo p. e. è riposta anzitutto nella 
su a figura ; se però si considera la cosa più da vicino, ci 
si accorge che questa bellezza non risulta dalla sua figura 
per se stessa. La rappresentazione di un cavallo è la rap- 
presentazione di una figura ; ma se non si trattasse che 
di questa figura, per così dire, «geometrica», non si po- 
trebbe ascrivergli che un valore estetico assai esiguo e 
dovrebbe essere, per di più, quasi tutt’uno il vedervi la 
bella rotondità d’un ventre pendente o d’una linea dor- 
sale ricurva snellamente all’ insù, invece che all’ ingiù. 
Mentre, invece, tali proprietà sono essenzialissime per la 
bellezza d’un cavallo. Ne consegue che non la figura di 
un cavallo ben proporzionato in se stessa, ma bensì, in 
quanto e la figura di un cavallo, ha qualità estetiche spe- 
ciali. Più che di una figura in se stessa, si tratta dell’og- 
getto a cui la figura appartiene. Si può dimostrarlo con 
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moltissimi esempi- I- '»"«“» t ' 

, flnlrezza e nello slancio delle linee, le mene 

V V in un corpo maschile sono inestetiche. E We 
8HUe 1 oui l’osservazione di Fechner rispetto al diverso 
”CO rà aie qu - fre8CO e chiaro come colore d’una 

valore estetico . betulla è bella quando si 

-irr 1 

1 rii Pisa non perde alcunché del suo valore . 
esteti co, n perchè la forma romboidale del suo profilo è I 
no bella della rettangolare, ma perche, per ««PrnnCTCì 1 

«r.*=:~5£=| 

. la .ua qualità estetica e 81 “ " ' ' ’ iore „ 

— -r rz; q :— i JM 

uei’pae, i nordici gran parte delia loro I 

X determinata dallo scopo e dalla destinar ione dell ..getto. 

Cosi P e. si potrà esigere eie un teatro renda anche cs e- 1 

riorment* la interna divisione. NeU’apprezzamento estetacj 

di oggetti d’uso lia, senza dubbio, una parte importarti 
a ul clic essi corrispondono o meno allo scopo K q. m 
di cattivo gusto quello che si manifesta m rei ■ 
moderai 1 quali mettono seriamente m apprension * 
"usi di servirsene. De, vasellame dei nostn nonni qaelj 
ri sono più gradevoli, il cui orlo superiore è piovvi. Jj 

i ir. E niù d’ un oggetto diventa disadorno causa 

un beccuccio, h piu u un d , 0 , 

un ornamento che ne impaccia 1 uso ; p. • | 

r0 con l’orlo interno incastonato di pietre preziose. ■ 
Ed altri fatti ancora, all’apparenza estranei, », possono 
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addurre. Così, i>. e. ci possono irritare delle improprietà 
,li lingua in un discorso serio, non in se stesse, ma per- 
chè sono usate in quel caso ; eppure nessuno vorrà asse- 
rire die l'espressione più appropriata, per se stessa, suo- 
ni meglio. Oppure: «Una donna disse al marito che essa 
amava assai : quanto mi piace il tno nome gentile. Il no- 
,„e veramente non era troppo gentile, ma ella amava il 
marito e perciò le piaceva il suo nome ». — Fechner. — 
Così ognuno considera la sua lingua materna, anche pre- 
scindendo dal fatto che la conosce meglio delle altre, co- 
me la più bella ; e allo sposo apparisce bella la sposa an- 
che quando non lo è. 

V’è in tutto ciò una parte di bellezza che non può at- 
tribuirsi alla figura' in se stessa. A che deve quindi attri- 
buirsi ? La diversità del materiale accennato è così grande 
clic pare impresa disperata il volerlo subordinare ad un 
solo concetto. Per di più, per ora, non è possibile definire 
che indirettamente quale sia in simili casi l’oggetto a cui 
spetta quella bellezza speciale. La figura di un cavallo di 
belle dimensioni è bella non come figura in se stessa, ma 
come figura di un cavallo, cioè come figura corrispondente 
ad una determinata specie. La figura di una torre pen- 
dente è brutta in (pianto è una forma sconveniente ad una 
torre. L’essenziale di ciò che in tali casi fa di un oggetto 
un oggetto estetico elementare è determinato da una rela- 
zione di esso oggetto con una norma ; e come tale esso 
ha delle -proprietà estetiche che sorpassano quelle della 
sua figura. 

Naturalmente, questa caratteristica non comprende tutti 
gli elementi di bellezza contenuti, oltre a quelli della sem- 
plice figura, negli esempi suaccennati, ma soltanto l’essen- 
ziale ed il comune. Del rimanente sarà trattato più innan- 
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,j Di pii,, gli esempi dell’nitimo groppo sembrano uyn 
potersi cosi facilmente ridotte al principio ora esposto, 

„i ciò sarà darà la spiegamene, mando «Ila ««»£•£> I 
diretta si aggiungerà anebe .'analisi ^ 

basti averne mostrata la natura spedale, la * 

mette di considerare tali oggetti come una nuova da rà, 

I. «era, di oggetti «tetioi ^ ^ 

Oggetti rispondenti ad «a «orm», **>• <W“* I 

6 . GLI OGGETTI ESPRESSIVI E VI SENTIMENTO. ■ 

L’esperienza insegna che una figura pub agir. * 
mente anche in altro modo, indipendentemente • I 

lezza che ad essa spetta come semplice figura. 

Ciò che ci piace in un brano musicale non sono solt< | 
le figure melodiche in se stesse, ma anche mt 1 ei ■ 

in quale misura - il loro contenuto espressivo e sen ime J 
tale Le figure melodiche hanno un’espressione, che, come j 
n 0 n ne è L determinazione reale percepibile, non può 
nemmeno essere afferrata se non con loro ed in loro, non 
è però identificabile con le figure melodiche stesse. 

Da ciò consegue che non è neanche la figura per se 
stessa identificabile con la figura espressiva. Quest ultima 
ha le sue proprietà estetiche, come quella ha le sue, indi| 
pendentemente da queste. 

A formare la belle»» ■« “» ™>*» a ““° oorrcovrou.. 
molteplici fattori estetiei. Quelli apparteueot, alle d« 
prime classi sono d’ importano» »ss»i telatura ; di ... J 
sima importanza quelli della terza, cioè la formazione s, j 
cibo» normale e sana. SI» non luteo Unisce qui. 

La bellezza completa esige un’espressione spinili., e. 1 
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tratti ilei volto devono, tanto se calmi quanto se agitati, 
riflettere la vita intellettuale ed emotiva. Altrimenti si 
lia dinanzi a sè, nella migliore delle ipotesi, una bellezza 
senz anima ] mentre, al contrario, volti non belli possono 
divenire attraenti per la loro espressione profonda ed ap- 
parire quasi trasfigurati. Perciò l’arte plastica mira, quan- 
do rappresenta 1 nomo, all espressione — per quanto indi- 
versa misura, secondo i tempi — mentre la bellezza speci- 
fica e la precisione del disegno ne sono, naturalmente, le 
premesse. Ma anche quando non si tratta di rappresen- 
tazioni umane, p. e. nell architettura, la creazione di 
forme espressive e sentimentali sono la mira più alta alla 
quale, se anche spesso inconsapevolmente, tende l’artista. 
Non soltanto cose, vive, dotate di qualità psichiche pos- 
sono essere partecipi di queste nuove qualità estetiche. 
Per quanto strana sembri la cosa, pure è così, il carat- 
tere dello stile gotico è differente da quello dello stile del 
rinascimento, e l’essenziale di questa differenza sta nella 
diversa espressione. Questo lo comprende ognuno ; ed è 
affatto indifferente se questa sua reazione abbia origine 
in tendenze acquisite o innate. Nell’intonazione sentimen- 
tale di qualche paesaggio sia reale che dipinto, è riposta 
spesso la ragione della sua profonda efficacia estetica, co- 
sicché una copia di un Ruysdael o di un Claude Lorrain, 
in cui manchi, finisce coll’aver l’aspetto di un’insegna. È 
superfluo insistere su esempi, quando ognuno sa per espe- 
rienza di che cosa si tratta. E che si tratti di qualche cosa 
di irriducibile ad uno degli oggetti elementari delle clas- 
si antecedenti, è evidente. Gli oggetti espressivi e di senti- 
mento costituiscono dunque una classe speciale di oggetti este- 
tici elementari — la quarta. 
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ACCADIMELI, SIATI 

«.ialmente «Iella pittura, rag- 
Molti prodotti d’arte, esbetì co non tanto con co 

giungono il loro pieno cbe offron o allo sguardo, quan . 

che rappresentano, con c alc be cosa altro. ■»> 

to col far pensare l’osservato^ q ^ degU storici 

vale, più o meno, d. derli , bisogna conoscere 
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tura die vuole raccontare in confronto dell’arte della pa- 
rola a ciò assai più appropriata. Mentre la pittura mette 
assieme appena un indovinello grafico, l’arte della parola 
raggiunge con facilità e perfettamente il suo intento. E a 
ciò corrisponde il fatto che il « racconto », in quanto può 
essere oggetto di considerazione estetica, spetta per la mas- 
sima parte alla letteratura, di cui è la parte principale, e 
non solo alla forma letteraria che si dice epica. 

Il fatto che la pittura moderna evita soggetti narrativi, 
dipende dalla conosceuza, sia pure non esplicita, che il 
loro valore estetico si basa su elementi che non è possi- 
bile rappresentare direttamente con il disegno e i colori. 
Questa conoscenza è giusta ed è lecito supporre che dalla 
sua esplicazione risulterà stabilita una nuova classe di og- 
getti estetici elementari, poiché quelli enumerati finora, co- 
me la figura semplice, la figura normale e la figura espres- 
siva, vengono prodotti perfettamente coi mezzi delle arti 
rappreseli ta ti ve. 

L’interpretazione necessaria per apprezzare pienamente 
un quadro narrativo, consiste, come abbiamo visto, nel 
comprenderne l’idea o la situazione rappresentate, nel sa- 
pere di che cosa si tratta ed, al caso, nella conoscenza 
della sua base storica. Comprendere, sapere, conoscere 
sono non già atti rappresentativi, ma atti di giudizio. 
H contenuto di un tale quadro non è afferrabile com- 
pletamente mediante il solo rappresentare, ma v’è bisogno 
dell’aiuto di atti di giudizio ; il che vuol dire che questo 
contenuto non è formato di soli oggetti di rappresenta- 
zione. Ed oggetti del nostro pensiero che non si possono 
pensare con l’aiuto di pure rappresentazioni, ma soltanto 
col mezzo di « giudizi », sono essenzialmente diversi dagli 
oggetti di rappresentazione e ricevono il nome di obbiet- 
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queuti sono rappresentazioni di movimento o sensazioni 
generali. 

Tutto ciò però entro limiti assai ristretti e, per di più, 
in modo caratteristicamente vago e nebuloso. Siccome, 
inoltre, individui diversi si comportano, in questo rispetto, 
in modo diverso, non solo, ma il medesimo individuo 
reagisce affatto diversamente a ripetute letture , sarà ne- 
cessario convenire elio in ciò non può consistere 1’ in- 
fera base del godimento estetico (di tali oggetti), trattandosi, 
probabilmente, di un elemento accessorio di differente ef- 
fetto, secondo le circostanze. La cosa principale souo gli 
stati, gli avvenimenti ed i fatti che vengono narrati ed, 
insieme con loro, le relazioni sussistenti tra le persone e 
gli oggetti del racconto. Ma questi sono obbiettivi , non 
oggetti rappresentativi, e ciò di cui abbisognano per es- 
sere pensati, può essere, a sua volta, pensato in modo af- 
fatto astratto e non evidente. 

Con ciò non si vuol, naturalmente, negare che la chia- 
rezza di immagini non accresca immensamente il godimento 
che ci può dare una poesia. 

Ma può goderla anche uno che non sia capace di rap- 
presentarsene chiaramente i luoghi, le persone e le situa- 
zioni ; fa d’ uopo soltanto che comprenda ciò che legge. 
Ed il comprendere è afferrare obbiettivi, e a ciò bastano 
anche rappresentazioni vaghe ed astratte. La medesima 
cosa vale «Ielle descrizioni. In questo caso, s’intende, le 
cose descritte non potranno presentarsi chiaramente allo 
spirito del lettore. Ciò non di meno, egli potrà, come qual- 
siasi altro, sapere di quale aspetto sia l’oggetto descritto. 
Eil è compito primo d’uu poeta il comunicare un simile 1 
sapere. Compito, s’intende, non sempre esclusivo; in quan- 
tochè, trattandosi di una descrizione, gli starà più che 
mai a cuore la plasticità delle immagini. 
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II. 


L’ATTEGGIAMENTO ESTETICO 
DEL SOGGETTO. 

La caratteristica delle proprietà estetiche va natural- 
mente riferita all’ analisi dello stato psichico che gli og- 
getti suscitano come tali nel soggetto. Ora che abbiamo 
scorso con lo sguardo , nelle classi principali, 1’ insieme 
degli oggetti estetici , possiamo non preoccuparci d’ aver 
sorvolato su punti essenziali o di averne assunti nella ca- 
ratteristica data degli inessenziali. 

Ci rimane ancora da analizzare — psicologicamente — ogni 
singolo gruppo, per poter chiamare ciò che troveremo in 
ognuno di essi l’essenza dell’atteggiamento estetico. 

A. IL GODIMENTO ESTETICO DI OGGETTI 
DI SEMPLICE SENSAZIONE E DI FIGURE. 

1. ANALISI DSL GODIMENTO ESTETICO SULLA BASE 
DI ESEMPI CONCRETI. 

La somiglianza esteriore ed intima dei due primi grup- 
pi di oggetti ci permette di trattarne contemporaneamente. 

Perchè ognuno possa controllare facilmente 1’ analisi, 
esamineremo casi concreti presi dalla esperienza giorna- 
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lieta. 3’ immagini che vengano suonate conUMnpomue^ 
mente sul violino le note sol, « ehe la sesta n s 
wura e chiara; per un tratto la si lasci risuonare cosi, 1 
si tizi di un po’ la prima nota in modo che l’accordo, di- 
venuto impuro, apparisca disarmonico. L’accordo puro eia 
bello l’impuro è brutto. Quali fatti psichici hanno luogo, 
in tal ca3 nell’ascoltatore 1 La risposta è facile, quando 
si consideri il cambiamento determinato dallo spostameu j 

.lei secondo suono; dacché è nel cantra* .che 
servare, nel modo più facile, ciò che contrasta. Nel c ^ 

. pì si accorgerà subito che il cambiamento che . 
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dall’ udire una nota più alta o dal rappresentare una 
« po’ differente da quella di prima. Lo stato cerni- 
piessi vo si mostra cambiato in qualche cosa che non e iden- 
tittcabile col cambiamento avvenuto nell’oggetto; ma si n- ^ 
scontra altresì una certa differenza nellif reazione del so - 
li di fronte a ciò che gli è dato dal di fuor,. Que ta 
reazione era da principio piacevole, poi spiacevole; ed e 
q uel fatto psichico che ognuno conosce sotto il nome di 
sentimento e che anche psicologicamente si denomina, senz 

stato psichico in questione ^ 

que, anzitutto, la rappresentazione dei suoni e della h B 
armonica da essi formata -1’ accordo di sesta, - pò, un 
sentimento che accompagna la rappresentazione Mudo 
con essa un nesso reale, in forza del quale esso è diretto 
all’oggetto della rappresentazione. Altro non et, 
corre, per ora, spingere più oltre l’analisi. 

T;Ld. d*. e. «to «■— . ve « — 
mete altri, di vario genere, nella c, Mele, ita; .peunlnKl 
“alleni e perenni, poiclrè non e possibile impeti, re a, 
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nostri sensi di percepire anche qualche cosa d’ altro. Ma 
tutto ciò che si unisce non può essere preso in considera- 
zione, perché è estraneo alla reazione estetica dell’ indi- 
viduo. 

Analizziamo un secondo esempio. Immaginiamoci d’ es- 
sere in una sala oscura nella quale si tacciano dei prepa- 
rativi per proiezioni. Ad un tratto apparisce sulla tela un 
anello illuminato da una vivida luce rossa; dopo un poco 
il colore si trasforma in un azzurro limpido e puro e final- 
mente in un verdognolo impuro. Tutto quello che in tal 
caso è dato di vedere agisce, senza dubbio, esteticamente. 
Il cerchio rosso e l’azzurro sono belli , il verdognolo no. 
L’analisi dello stato psichico non trova, anche in questo 
caso, che rappresentazione e sentimento diretto all’oggetto. 
La rappresentazione dell’anello circolare è piacevole, così 
pure quella del color rosso e dell’azzurro, quella del ver- 
dognolo, invece, non piace. 

15 consigliabile di ripetere l’esperimento, per quanto sem- 
bri primitivo, in forme svariate ed osservare attentamente 
i fatti psichici relativi. Poiché soltanto 1’ intuizione pro- 
pria, bene esercitata, può darci, in questo riguardo, sicu- 
rezza di giudizio. A qualcuno forse sembrerà che il pro- 
cesso psichico in questione non possa descriversi così sem- 
plicemente e che non sia sufficientemente caratterizzata 
l’azione sentimentale del colore, quale si presenta alla no- 
stra coscienza, col qualificarla come piacere o dispiacere. 
(Jon ciò si può intendere una cosa giustissima, che in so- 
stanza però non rientra nel caso presente, ma appartiene 
al fenomeno dell’espressione, e sarà trattata più tardi nel 
capitolo relativo. Il « valore sentimentale » di un colore 
non è unito strettamente con questo in modo che , ogni 
qualvolta quel colore viene rappresentato , si faccia sen- 
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n v auan do si fa sentire, è difficile farne astra- 
tire pur esso. b l . croina tiche non ci si pre- 
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plicatissimo , continuamente variabile e multiforme. Pure 
il materiale psichico di cui si compone , il numero delle 
sue classi fondamentali , è minore di quello che si crede. 
Se si considera un tratto limitato di vita psichica , allo 
scopo di stabilirne le componenti reali, si trovano, è vero, 
fatti in gran numero e diversi tra loro , ma non molti di 
specie diversa. Non sono di più degli elementi oramai fa- 
miliari anche alla psicologia volgare : rappresentazioni , 
indifferente se di percezione, memoria o fantasia, atti di 
pensiero, cioè tanto giudizi reali, quanto finzioni, senti- 
menti, e finalmente atti volitivi : volizioni, desideri e si- 
mili. Altro non c’è; queste classi fondamentali hanno per 
la vita psichica una parte, fino ad un certo punto (1), analoga 
a quella che hanno nella vita chimica gli elementi. Dalle loro 
svariatissime combinazioni risulta tutto ciò che accade nella 
nostra vita intellettiva ed emotiva, della quale essi sono gli 
elementi reali. Il risultato dell’ analisi presente contiene 
ormai una nota caratteristica dell’ atteggiamento estetico 
fra gli altri fatti psichici in generale : non tutte quattro 
le classi fondamentali vi concorrono , ma soltanto il rap- 
presentare ed il sentire, mentre pensieri e desideri riman- 
gono esclusi. Ciò non vuol dire che non si riscontrino atti 
intellettivi anche nel godimento estetico pur elementare, 
costituito da oggetti estetici delle due prime classi. L’os- 
servatore « riconoscerà » il color rosso , « giudicherà » la 

(1) Più ohe tutto uou bisogna dimenticare , se si vuol intendere 
giustamente tale analogia, che le rappresentazioni, i pensieri, i sen- 
timenti, i desideri sono classi di fatti psichici elementari e non for- 
mano quindi un parallelo al singolo elemento chimico, ma a gruppi 
• li elementi fra loro affini; a quello potrebbe, tutt’al più, corrispondere 
una rappresentazione di contenuto semplice e determinato. 
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sesta pura più bella dell’ impura , e s’accorgerà dei molti 
preparativi per gli esperimenti accennati. Tutto ciò è giu- 
dicare , conoscere ; non entra però direttamente nel latto 
estetico; vi si unisce, come abbiamo visto nell analisi sue- 
sposta, soltanto casualmente. Tutti gli atti conoscitivi che 
si accompagnano o possono accompagnarsi alla rappresen- 
tazione del disco rosso luminoso , sono indifferenti e su- 
perflui per il godimento estetico che è causato dalla per- 
cezione dello stesso. Una parte analoga possono avere an- 
che i desideri ; una parte però puramente casuale ; ciò che 
risulta anche più evidente che nel caso che vi si uniscano 
.giudizi , specialmente quando si consideri uno di tali de- 
sideri assai naturale e frequentissimo, quello cioè per cui 
si vorrebbe che l’oggetto bello costituisse un nostro dura- 
turo possesso. L’ oggetto , appunto, non è bello perchè lo 
desideriamo , ma lo desideriamo perchè è bello. Tali casi 
quindi nulla provano contro il risultato ottenuto. Se esso 
valga o meno in generale, non si può ancora affermale, 
prima di averlo trovato valevole anche per le altre classi 
di oggetti. 

3. IL SENTIMENTO ESTETICO COME SENTIMENTO PI RAP- 
PRESENTAZIONE IN ANTITESI Al SENTIMENTI 1)1 GIUDI- 
ZIO E DI FINZIONE. 

D’altronde il valore caratteristico del risultato ottenuto 
più sopra non è ancora sufficientemente lumeggiato, nem- 
meno rispetto agli oggetti delle due prime classi elemen- 
tari. 

Si usa riconoscere nel sentimento e , s’ intende, in uno 
speciale sentimento , 1’ essenziale dell’atteggiamento este- 
tico, e per distinguerlo da altri sentimenti, lo si dice este- 
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tieo-, ma coti ciò non è data ancora la sua differenza spe- 
cifica ; poiché non nn sentimento diviene un sentimento 
speciale, perchè concorre a formare 1’ atteggiamento este- 
tico, ma bensì un atteggiamento psichico qualsiasi diviene 
atteggiamento estetico per una particolare qualità del sen- 
timento che concorre a formarlo. 

In che cosa consista la nota caratteristica del sentimento 
estetico è possi bile dedurre già dall’analisi snesposta. Oc- 
corre soltanto tener presenti alcuni punti della psicologia 
generale dei sentimenti che sarà bene quindi ricapitolare. 

Ciò che nella vita e, con qualche riserbo, anche in psi- 
cologia si chiama «sentimento» è un complesso psichico. 
Compassione, dolore, speranza, ira, rabbia, e simili, peri 
quali non sempre la lingua ci offre una denominazione pro- 
pria , si {tossono facilmente riconoscere da ognuno come 
fatti complessi. li ciò vale di tutti i sentimenti che si svol- 
gono nella vita psichica reale. Ciò che tiene uniti questi com- 
plessi concreti può appartenere alle classi di fatti psichici 
più varie, non soltanto a quella dei sentimenti. In ciò non 
differiscono dal maggior numero dei fatti della vita psi- 
chica, nelle sue diverse attitudini ; gli stati di riflessione, 
di desiderio sono complessi in cui hanno parte il rap- 
presentare, il pensare, il sentire, ed il desiderare ; in mo- 
do però che uno di questi fatti vi predomina e dà 1’ im- 
pronta al complesso, che da esso trae anche il nome. Nè 
è possibile altrimenti, data la natura dei fatti psichici ele- 
mentari ; poiché di questi quattro uno solo, la rappresen- 
tazione , è indipendente rispetto agli altri , mentre non è 
possibile rintracciare nella vita psichica reale un giudizio, 
un sentimento o un desiderio , se non in nesso reale con 
una rappresentazione. 

Similmente anche gli stati concreti di sentimento si coni- 
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pongono (li diversi fatti elementari, tra i quali si trova sem- 
pre una rappresentazione, alle volte anche un giudizio ; 
l’essenziale è però un sentimento in senso stretto; quello 
di cui intendono parlare i psicologi quando ne parlano come 
d’nn fatto psichico elementare. E questo fattore emozio- 
nale, predominando nello stato psichico in cui rientra, ne 
determina il carattere di sentimento o affetto. Il suo ca- 
rattere speciale e la sua qualità, quale sentimento cioè esso 
sia, dipende dal sno carattere di piacere o di dolore e dal 
grado della sua intensità. Soltanto in questi due sensi il 
sentimento è variabile; altre differenze qualitative non si 
possono provare con l’analisi psicologica (1). 


(1) La tridimensionalità iu cui, secondo il Wuudt, consistono le dif- 
ferenze qualitative' dei sentimenti, si riduce, a mio avviso, in nltima 
analisi, alla sola dimensione piacere - dispiacere; le altre dne, cioè: 
eccitazione - calma, tensione - rilassamento, dovrebbero riferirsi a rap- 
porti d’intensità e di tempo e quindi uou essere considerate come ori- 
ginarie. Anche lo schema tridimensionale del Lipps stabilisce , oltre 
a piacere — dispiacere, ancora due dimensioni, che mi pare non siano 
coordinate a questa prima, cioè: serietà - allegria, aspirazione o « in- 
clinazione » - ripugnanza (Ernst - Heiterkeit , Streben - Widerstreben) 
(cfr. p. e. « Komik und Humor », Hamburg nud Leipzig 1SH8, p. Ufi). 
Aspirazione e ripugnanza non sono modificazioni del sentimento, ma 
appartengono già ad un’ altra classe di fatti psichici fondamentali, 
ai desideri; serietà ed allegria non corrispondono certo a piacere e 
dispiacere, ma non rappresentano neanche ima uuova dimensione qua- 
litativa dei sentimenti; si basano, in sostanza, snlla cooperazioue, ri- 
spettivamente snlla mancanza di sentimenti di valore, in certo modo, 
intensivi , tanto positivi che negativi. La divisione dei sentimenti, 
quanto alla qualità, in piacere - dispiacere è accettata fra altri da Eb- 
binghaus (Gruudzilge der Ps.vchol. Voi. I, Leipzig 1902, p. 540 sg.), 
Hotler (Psychologie, Wien und Prag 1897, p. 387 sg.), Lehmanu (Die 
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Tutte le altre dissomiglianze dei fatti della vita senti- 
mentale così varia d’aspetti, non dipendono dall’elemento 
emotivo che vi si contiene, ma si basano, anzitutto, sugli 
elementi intellettuali congiunti con il sentimento. E questi 
vi concorrono in due modi diversi. Anzitutto le rappresen- 
tazioni ed i giudizi, in quanto ci rendono psichicamente ac- 
cessibili gli oggetti , rispettivamente gli obbiettivi cui si 
rivolge il sentimento, ne sono la causa. 1 fatti rappresen- 
tativi e sentimentali che normalmente sono la premessa 
imprescindibile di ogni sentimento, appartengono a quello 
stato complesso di coscienza che l'orma il sentimento e 
contribuiscono nella loro multiformità a formarne l’aspetto 
qualitativo. Così la paura è quel senso di dolore che de- 
riva da uno stato di cose ancora incerto, la tristezza in- 
vece un dolore suscitato dal medesimo stato di cose , ma 
non più come insicuro, ma bensì come certo. 

In quest’ultimo caso ciò che, unito all’elemento emozio- 
nale, gli dà un’impronta specifica, è un giudizio certo, nel 
primo invece uno incerto. Ma oltre che come premesse del 
sentimento, i fatti intellettivi hanno anche una parte im- 
portante per la differenziazione qualitativa dei sentimenti, 
in quanto che sensazioni di svariati processi fisiologici — 

Un nptgesetze" dea menschlicheu Gefiihlslebeus , Leipzig 1892, p. 17), 
Hòffding (Psycliologie, Leipzig 1887, p. 279 sg.) e anche da .lodi (Psy- 
chologie 2, voi. II, Stuttgart 1903 , p. 1 sg ). Del resto bisogna ri- 
conoscere che anche in questo senso non è stata data una dimostra- 
zione esatta; la mancanza di prove contrarie però dovrebbe riuscire 
a favore di tale teoria, tanto più che essa è la più semplice e non- 
dimeno corrisponde assai bene all’esperienza. Se certi fatti della vita 
sentimentale sembrano parlar contro tale teoria, si vedrà che essi fatti 
non si lasciano subordinare all'atto nello schema delle dimensioni; cfr. 
in questo scuso il lavoro di Orth, « Gefiilil nnd Hewusstseinslage », 
Berlin 1903. 
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come fa dimostrato (1) — di intensità e qualità diversa, 
accompagnano gli stati di sentimento. Specialmente il re- 
spiro e il cuore vi stanno in intima relazione ; e la loca- 
lizzazione popolare dei sentimenti nel cuore non ha al- 
trove la sua origine. 

Ma anche altri organi, p. e. la pelle del tronco,- presen- 
tano— e si può persuadersene facilmente osservando atten- 
tamente — simili sensazioni concomitanti, e quando si tratta 
di stati «l’animo specialmente agitati, tutto il corpo vibra, 
insieme. In questa risonanza fisica è riposto il secondo 
fattore essenziale con cui la vita intellettiva concorre a 
colorire qualitativamente gli stati di sentimento. 

11 rimanente della dissomiglianza certo non piccola va 
a carico dei rapporti di tempo e di intensità che regolano 
nel suo sviluppo lo stato complessivo. L’ importanza di 
questo fattore risulta chiaramente , se si confrontano tra 
loro spavento o sorpresa con paura o gioia, desiderio no- 
stalgico con disperazione, ira con rancore. 

Però non appare soltanto da moti d’animo così comples- 
si, ma anche da sentimenti molto più semplici. Il colorito 
di un forte squillo di tromba mette, per così dire, in agi- 
tazione il nostro animo; del pari un color chiaro e lumi- 
noso, specialmente rosso o giallo; il suono del flauto o un 
pianissimo di tromba trampiillizzano il nostro sentimento. 


(1) Confronta C. Lange : Ùber Gemiitsbewegungen, Leipzig, 1887; 
Lehmaun : Die Hauptgesetze des menschlicheu Gefiiblslebens, Leipzig, 
1892, p. 75 sg. e inoltre Lehmann : Die kiìrperlichen Anssernngeu psy- 
cliiseher Znstaude, Kopeubagen 1898 e Zonett' e Menuiann: ! "ber lìe- 
gleitersoheinnngen psychiseber Vorgiinge in Ateni mal Pnls, « Philos. 
Stndien», voi. XVIII ed altri ancora. 
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che perdura per un tempo relativamente lungo nel mede- 
simo stato ; un effetto simile a quello ohe producono su di 
noi colori pallidi e freddi, come p. e. il verde azzurrognolo. 
La dissonanza musicale unita alla successiva risoluzione 
consonante, dà origine ad un complesso relativamente 
esteso nel tempo e assai piacevole. La dissonanza in se 
stessa è sgradevole ; dacché però l’uditore musicale, anti- 
cipandone la risoluzione imminente, incomincia a rappre- 
sentarsi la figura melodica gradevole dell’ accordo dei «lue 
suoni, avviene che la sua azione sentimentale , in ori- 
gine oscillante ed incerta, assume il carattere d’attesa in 
vista dell’ effetto sentimentale che seguirà. Quando su- 
bentra la consonanza, tolto alla tensione 1’ oggetto , il ri- 
lassamento appare risolvimento, e l’unificazione sentimen- 
tale prodotta dallo sparire della sgradevolezza assume un 
colorito di tranquillità. 

Queste tre circostanze poi : la premessa sentimentale, la 
risonanza fisica e le relazioni di tempo, combinandosi con 
gli elementi emotivi variabili solo nel senso di piacere e 
dolore e di intensità, danno origine alla multiformità dei 
sentimenti. Per ridurli a sistema si dovrà quindi basarsi 
su esse. La premessa del sentimento offre il piu appro 
priato punto di partenza. 

Sono anzitutto fatti della vita intellettiva che si pre- 
- sentano in tale funzione. Se l’uguale valga anche dei fatti 
emotivi, deve per ora rimanere fuori questione. È un fatto 
/die la più profonda dissomiglianza che separa tra loro i 
fatti psichici intellettivi, si trasporta, in. forza della fuu 
zione loro di premessa dei sentimenti, anche su quest’ ul- 
( imi. La vita intellettiva si può dividere in rappresenta- 
zioni (di percezione, memoria e fantasia) ed atti di pen- 
siero (giudizi e finzioni); le uue e gli altri possono fungere 
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da premesse sentimentali, da ciò la divisione fondamentale 
dei sentimenti, in sentimenti di rappresentazione e di giu- 
dizio; la quale divisione tien conto anche delle differenze 
caratteristiche rimanenti. 

Tutte due le specie di sentimenti sono facilmente rin- 
tracciabili nell’ esperienza; i secondi ancor più facilmente 
dei primi, inquautochè essi, sia come sentimenti di giudi- 
zio che di finzione hanno la parte maggiore nella vita 
pratica. Essi sono , nella loro forma di sentimenti di va- 
lore, di straordinaria importanza. Sussiste valore quando 
un sentimento di piacere è diretto alla esistenza dell’oggetto 
di valore. Non dall’oggetto in se stesso dunque, ma dalla 
sua esistenza o non-esistenza risulta determinato un sen- 
timento di piacere o di dolore. Esistenza o non-esistenza non 
sono più oggetti di rappresentazione , ma « obbiettivi », e 
non possono quindi venir pensati con 1’ aiuto di sole rap- 
presentazioni, ma vi occorrono o giudizi o finzioni. I sen- 
timenti di valore devono avere quale premessa un giudi- 
zio. Alcuni esempi concreti serviranno a render chiare 
l’asserto, lo mi rallegro che mio fratello che vive in una 
città estera è stato decorato. La mia gioia è un senti- 
mento di piacere. Questo sentimento è suscitato dalla no- 
tizia della onorificenza da lui ottenuta ; ha dunque per 
premessa una conoscenza. Ma conoscere (sapere) è giudi- 
care (essere persuasi) ; la sola rappresentazione non var- 
rebbe a suscitare un sentimento di piacere , il quale, in 
tal caso, è un sentimento di giudizio. Un altro esempio, 
lo rifletto su una questione scientifica. Finalmente credo 
di possederne la soluzione, e ne sento piacere; ma soltanto 
finché io sia persuaso di esserne veramente in possesso. 
Anche qui la persuasione è premessa indispensabile del 
sentimento. La pura rappresentazione non basterebbe a 
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suscitarlo, se io non fossi persuaso d’aver veramente rag- 
giunto la soluzione. Soltanto s’io fìnga d’averla in possesso, 
può sorgere in me uno stato sentimentale simile, in un 
certo senso, non però identico alla soddisfazione reale. E 
se io devo persuadermi d’essermi illuso e riconoscere l’er- 
roneità della mia soluzione , s’ unisce a questo giudizio 
nuovo, opposto a quello di prima, uno stato sentimentale 
dei pari opposto al primo, cioè dolore, rabbia, sentimento 
di disvalore. 

Tutti i sentimenti di approvazione o disapprovazione mo- 
rale, inoltre la gioia, il lutto, l’ira, la paura, la speranza, 
la compassione sono sentimenti valutativi e come tali sen- 
timenti di giudizio. In tutti questi casi alla persuasione 
può essere sostituita una finzione; nel qual caso però non 
si raggiungono «sentimenti reali», ma soltanto degli stati 
d’animo analoghi che chiameremo « sentimenti di fantasia ». 
Inoltre non tutti i sentimenti di giudizio sono sentimenti 
valutativi, ve ne sono anche altri di specie diversa. Ciò 
ci interesserà però appena più tardi. 

Quest’è dunque una delle due classi di sentimenti deli- 
mitate tra loro dalla qualità della premessa intellettuale, 
quella cioè dei sentimenti di pensiero. 

Quel sentimento che forma il centro dell’ atteggiamento 
estetico non rientra in questa classe, ma appartiene invece 
all'altra : è un sentimento di rappresentazione. Ciò risulta 
provato dal risultato dell’analisi. S’ intende che non vale 
per ora che per le due prime classi di oggetti estetici ele- 
mentari; che soltanto l’atteggiamento estetico di fronte a 
questi fu finora esaminato. Tanto più chiaro però risultò 
che in quella forma di atteggiamento estetico non è conte- 
nuto, oltre che il sentimento estetico (di piacere o dispia- 
cere) nulla, all’infuori della rappresentazione, al cui oggetto 
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h rivolto il sentimento. La «persuasione» non c’entra 
come elemento essenziale, essendo nel nostro caso la rap- 
presentazione premessa sufficiente del sentimento. Appena 
con l’ascrivere il sentimento estetico alla classe dei sen- 
timenti di rappresentazione e con la dilucidazione dell’an- • 
titesi tra questa classe e quella dei sentimenti di giudizio, 
è caratterizzato il valore dell’ analisi fatta. 

4. DIFFERENZA ERA IL SENTIMENTO ESTETICO j 

E GLI ALTRI SENTIMENTI DI RAPPRESENTAZIONE. 

I sentimenti estetici esaminati sono dunque Sentimenti t 
di rappresentazione. Si domanda ora se tutti i sentimenti 
di rappresentazione sono sentimenti estetici. Questa do-, 
manda dà occasione a precisare due punti importanti. 

L’uno concerne la specie della rappresentazione con cui 
l’oggetto estetico dev’essere rappresentato psichicamente. 
Ciò può accadere in più d’una maniera, inqnantochè rap- 
presentazioni di differente qualità possono riferirsi al me-, 
desimo oggetto. Ognuno può , quando si parli del « tema 
principale del primo tempo del quartetto in a-moll di Scfiu- 
bert », pensarvi, anche se non lo ha affatto presente nella 
memoria, o non 1’ ha mai udito o non ne ha neanche ve- 
duto Io spartito. Basta che egli comprenda il senso delle 
parole con cui vi si accenna. E queste parole denotano ap- 
punto il tema in questione. S’intende che egli vi penserà 
soltanto indirettamente e non intuitivamente , mentre per 
rappresentarlo chiaramente, intuitivamente, dovrebbe udir 
dentro di sò la leggiadra melodia significata risuonare nota 
per nota o, se non ne è capace, eseguirla o farsela eseguire. 

Del pari non sarà diffìcile rappresentarsi « la figura de- 
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terminata dalla sovrapposizione simmetrica di due trian- 
goli equilateri congruenti in modo che abbiano ugual cen- 
tro •> ; purché si sappia che cosa sia simmetria, congruenza 
ecc. si rappresenterà un oggetto, anche un oggetto deter 
minato, non però intuitivamente, in quanto che si rappre- 
senteranno gli oggetti espressi con le singole parole nelle 
debite relazioni tra loro; nè sarà bisogno di sapere od ac- 
corgersi che quest’oggetto non è altro che quella ben nota 
stella a sei punte, la costruzione della quale è così chiara 
e l’aspetto estetico così gradevole. 

Gli esempi addotti mostrano che delle due specie di rap- 
presentazioni — intuitive e non intuitive — soltanto le prime 
si potranno prender in considerazione come premesse di sen- 
timenti estetici. La figura di un’elissi agisce in modo este- 
ticamente piacevole, mentre l’equazione algebrica con cui 
si può pensare la medesima curva, non stimola m 1 in un 
senso nè nell’altro il sentimento estetico (1). 

Che poi le rappresentazioni non intuitive non siano mai 
premesse di sentimenti in genere, non si può asserire qui, nè 
decidere. Dei sentimenti estetici vale la regola che non 
possono aver per premesse che rappresentazioni intuitive. 
Ma nemmeno con questa restrizione si raggiunge l’uguaglian- 
za d’estensione (di comprensione) e l’invertibilità, in quanto 
che vi sono anche degli altri sentimenti che, pur avendo 
[ter premessa loro rappresentazioni intuitive , non sono 
sentimenti estetici : sono questi i sentimenti di sensazione. 

Come si possono distinguere dagli estetici ! La premessa 


(!) 8’inteude che, nel caso che l'elissi sia pensata ineiliante l’equa- 
zione, anche l’oggetto immanente non è pih una « figura » (li quelle 
c i'.- .''istituiscono la seconda classe di oggetti elementari. 
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•lei sentimenti ili sensazione è una sensazione ili cui l’og- 
getto, naturalmente, non è complesso, ma semplice. Non 
si deve però vedere in ciò la differenza specifica di tali 
sentimenti rispetto agli estetici. 

Che la prima classe di oggetti estetici elementari, che 
comprende notoriamente gli oggetti semplici, fu a ragione 
considerata come una classe di oggetti estetici , anche se/ 
finora non fu possibile stabilire la pura «gradevolezza 
sensoria ». Ad un bel colore azzurro nessuno vorrà con- 
trastare il suo carattere estetico} nessuno però vorrà iden- 
tificare questo sentimento con la gradevolezza di un bagno 
tiepido. La differenza degli stati sentimeutali è troppo 
grande. In un' caso si tratta di sentimento sensorio, 
nell'altro di un sentimento estetico. La ragione della dis- 
somiglianza però non è palese; l’analisi in ambedue i casi 
conduce ai medesimi elementi ; tono sentimentale e rappre- 
sentazione dell’ oggetto del sentimento , oggetto che in 
tutti due i casi appare ugualmente semplice. La scappa-" 
toia che un colore omogeneamente diffuso su una superfi- 
cie è bello in forza di quest’omogeneità senza macchia, è 
troppo palesemente un ripiego d’ imbarazzo. Il concepire 
T omogeneità , cioè 1’ uguaglianza di colore delle singole 
parti, dipende dal confronto e dal collegamento delle parti 
in un tutto complesso ; ma nel piacere che noi proviamo 
alla vista di un colore non v’è nulla di tutto ciò, e la sua 
bellezza è bellezza del colore e non dell’omogeneità di su- 
perficie, dalla quale dev’essere anzi tenuta ben distinta. 

Lo stato presente dell’ analisi non permette dunque di 
concepire esattamente la differenza , senza dubbio sussi- 
stente , tra sentimento sensorio ed estetico. È sperabile 
che la determinazione provvisoria dell’ essenza del senti- 
mento estetico venga completata dall’esame dell’ atteggia- 
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mento estetico rispondente alle rimanenti classi di oggetti 
estetici elementari, così che risulti possibile la soluzione 
del problema qui rimasto insoluto. Essa deve quindi riser- 
varsi all’ ulti ino brano di questo capitolo. 

B. IL GODIMENTO ESTETICO DI OGGETTI 

RISPONDENTI AD UNA NORMA (NORMALI). 

i. ANALISI DI ESEMPI CONCRETI. 

Quando si trattava di segnare i confini delle singole 
classi di oggetti estetici, abbiamo constatato che determi- 
nati oggetti, oltre a quelle proprietà estetiche che derivano 
loro dalla figura in se stessa e che, il più delle volte, es- 
sendo inessenziali, rimangono inosservate, posseggono una 
assai più cospicua bellezza che non si può ricondurre a 
quella della loro figura, ma che ha la sua origine in una 
relazione finora rimasta non chiarita : la conformità spe- 
cifica e la normalità. L’analisi psicologica dell’atteggia- 
mento estetico suscitato in tali casi , servirà a chiarire 
questa relazione e contemporaneamente anche il rapporto 
in cui stanno tra di loro le due forme di bellezza del me- 
desimo oggetto. 

La vista di uu cavallo sviluppato normalmente e ben 
fatto ci procura piacere estetico. Se si analizza questo stato 
d’animo, si trova, prescindendo dalla rappresentazione 
dell’oggetto complessivo, in primo luogo un sentimento di 
piacere , che va considerato come il momento essenziale 
dello stato psichico analizzato ed è un sentimento estetico. 
La sua premessa è la rappresentazione intuitiva della fi- 
gura del cavallo. Fin qui tutto sarebbe uguale al caso 
della bellezza della semplice figura. 
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Ma forse quest’analisi pur non è completa. Olii osserva 
la figura ili un cavallo può , una data volta , prescindere 
dall’ idea d’aver dinanzi a sè un individuo della specie 
Equus cabaliti s e dal fatto che la figura che osserva è quella 
di un cavallo ; in tal caso egli potrà considerare la figura 
in se stessa, come una semplice figura geometrica o come 
una formazione spaziale, e osservarne le qualità esteti- 
che. Quest’ ultime sono tntt’ altra cosa che quelle del ca- 
vallo ed incomparabilmente meno importanti, sì da re- 
stare il più delle volte inosservate, facendosi valere ap- 
pena allora quando la bellezza della figura , iu quanto fi- 
gura normale, passa in seconda linea. Ora, poiché questo I 
succede più facilmente quando si prescinde dal fatto che 
un oggetto appartiene ad una determinata classe , cidè 
per la soppressione di un sapere subsuntivo , è naturale 
che un oggetto, cui si addica bellezza « normale », la faccia 
valere soltanto quando si presenti, cioè venga riconosciuto, 
come appartenente ad una data specie. Ciò significa, ri- 
ferito all’analisi dell’atteggiamento estetico corrispouden- 
te , che il sentimento con cui si reagisce di fronte alla 
bellezza «normale», baia sua premessa, oltre che nella 
rappresentazione dell oggetto, anche nel giudizio che de- 
termina a quale specie appartenga. 

K fuor di dubbio che, se anche non iu tutti, nella mag- 
gioranza dei casi 1 osservatore sa che cosa è l’oggetto ; 
il che vuol dire , con altre parole, che egli ne ha a sua 
disposizione il giudizio subsuntivo. tfò sarà difficile tro- 
vare dei casi in cui un simile giudizio sia attualmente 
presente alla coscienza , casi in cui 1’ osservatore conce- 
pisca di fatto il pensiero che un oggetto appartiene ad 
una specie determiuata, come nell’esempio suaccennato; 
nel quale, per quanto in modo fuggevole, ciò deve essere 
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avvenuto, poiché la parola «cavallo», passataci rapida nella 
mente, ne significa il riconoscimento e la denominazione. 
Ma non si potrà dire che questo giudizio debba essere attual- 
mente presente nella nostra coscienza, perchè subentri il 
sentimento estetico; che anzi non vi ha che una parte se- 
condaria e casuale, e sta in un nesso molto labile con que- 
sto. Ciò risulta evidente da quei casi in cui manca del tutto. 
Un volto umano di bei lineamenti, fresco e sano, suscita 
immediatamente piacere estetico, senza che si generi nella 
mente dell’osservatore il pensiero che l’oggetto osservato 
è un uomo. La vista di una torre pendente è spiacevole, 
anche quando non abbiamo presente il pensiero « questa 
è una torre ». Ciò vale det pari della maggior parte degli 
esempi riferiti prima. Di quale giudizio c’è bisogno, quan- 
do il nostro disgusto si fa sentire spontaneamente per un’im- 
proprietà «l’espressione o per un modo di mangiare poco 
aggraziato ? 

Il giudizio subsuntivo non fa parte dunque della pre- 
messa del godimento estetico di questo genere. È naturale 
che ciò non si possa asserire che dei giudizi attualmente 
presenti; se vi concorra o no il sapere disposizionale latente , 
è una questione che, per ora, deve rimanere non risoluta, 
li’ analisi dell’ atteggiamento estetico in questione porta 
però a constatare se non giudizi in atto (attuali), in ogni 
modo, svariato rappresentazioni non affatto identificabili 
con quelle dell’oggetto normale, per quanto connesse stret- 
tamente. Ma anche in questo caso si è in errore , se in 
ciò si vuol vedere un complemento della premessa senti- 
mentale. 

Ù facile sì indicare tali rappresentazioni, ma di esse, 
parte non hanno «pii nulla che fare, parte non sono affatto 
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presenti, poiché, invece di risultare dall’ analisi, sono in- 
vece supposte presenti dalla nostra interpretazione. Il 
volto umano fresco e colorito piace esteticamente, perchè 
fa pensare alla salute; la torre pendente spiace, perchè si ha 
l’impressione d’un crollo imminente, ed un errore di lingua 
disturba , perchè fa pensare a mancanza di cultura. Ma 
che valore può avere per il sentimento estetico la rappre- 
sentazione astratta della salute?, basta isolarla per per- 
suadersi che è esteticamente irrilevante. Il suo significalo 
emozionale si basa sul sentimento di valore suscitato <laj 
sapere, dall’essere persuasi, che un oggetto è sano ; e questo 
sentimento è un sentimento di persuasione. Che qnest’hl- 
timo sia da tenersi ben distinto dall’estetico, risulta chiaro 
dal secondo esempio. II crollo d’ un edifizio imponente, 
p. es. di una torre, dovrebbe essere, esteticamente, uno spet- 
tacolo grandioso e suscitare piacere estetico ; mentre invece 
il dispiacere che si prova all’ immaginarne il crollo, è un 
sentimento di valore. Anche alla vista di un cavallo ben 
formato si hanno, oltre alla rappresentazione della figura, 
altre rappresentazioni che contribuiscono a determinare 
l’impressione estetica : le rappresentazioni di forza, vita, 
elasticità di movimenti ecc. ; ma ciò appartiene alla ru- 
brica « espressione » e non è da prendersi in considera- 
zione quando si tratta di bellezza normale. 

Anche tali rappresentazioni non offrono dunque quel 
complemento della premessa del sentimento, necessaria per 
spiegare come mai il medesimo oggetto possa assumere 
due diverse bellezze. 


L’ATTEGGIAMENTO DEL SOGGETTO 


67 


S. L'IDEALE E L'IDEA DI SPECIE. 


I 

Furono, di regola, pensieri di tutt’altra natura, con l’aiuto 
dei quali 1’ estetica credette d’ aver risolto la questione 
presente. 

Pensieri che, da quando Platone ne gettò i primi germi, 
fiorirono fino ai giorni nostri sotto le forme più varie. Biso- 
gna perciò —in linee sommarie— accennarvi anche qui, per 
quanto, come altri pensieri grandi e profondi e d’analoga 
origine , non possano resistere all’ unico metodo imposto 
dalla natura dell’oggetto, cioè l’empirico-psicologico. 

Per quanto svolte in diversa maniera dai diversi pensa- 
tori, in un punto però tali idee sono tutte uguali, in quanto 
concepiscono la relazione normale spècifica come una re- 
lazione dell’oggetto con « l’ideale di specie ». Quest’ « ideale 
di specie » è, in generale, liberato dal significato metafisi- 
co, il prototipo perfetto della specie cui l’ individuo ap- 
partiene, non realizzato mai empiricamente e non raggiun- 
gibile mai dall’ individuo di quella specie, per quanto gli 
si avvicini. Quanto più vi si approssima, tanto più grande 
la sua bellezza. 

Può essere che simili pensieri abbiano, metafisicamente, 
un fondo di verità. Ad ogni modo non contribuiscono per 
nulla a chiarire i dati empirici, in quanto che, partendo 
dall’esperienza, essi* capovolgono allatto lo stato di cose 
reale, prendendo come premessa ciò che appena deve es- 
sere chiarito. Una bellezza di tal genere non potrebbe 
esser accessibile allo spirito umano se non con l’aiuto della 
rappresentazione dell’ ideale di specie. Ma donde si po- 
trebbe averla se non dall’ esperienza ? L’ ideale però non 
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è un oggetto della realtà empirica; si potrebbe quindi, 
tntt’ al più, farsene un’ idea potenziando la perfezione di 
quelli individui che più gli si avvicinano. Ma con quale 
criterio si sceglierebbero tali individui! Che cosa significa 
la loro perfezione ! Certo non solo capacità, ma anche bel- 
lezza. Per l’esperienza, la bellezza è l’oggetto anteriore e 
su di lei si basa appena il riconoscimento della perfezione. 
Ma ammesso anche che noi , indifferente per quale via, 
fossimo in possesso della rappresentazione dell’ ideale di 
specie, 1 esperienza interna continuerebbe a dirci che nel 
concepire la bellezza normale non si effettuano confronti 
tra 1’ oggetto osservato e quello di una rappresentazione 
data in antecedenza ; uno sguardo e l’ impressione della 
bellezza è presente. s 

Quando si tratta di utensili o d’altri prodotti dell’indu- 
stria umana , al posto della normalità specifica , subentra 
la praticità ; il problema estetico però rimane eguale, es- 
sendo affatto analogo lo stato di cose (che agiscono este- 
ticamente). Soltanto in un senso questo secondo caso è più 
facilmente comprensibile. La praticità d’uu oggetto dipen- 
de dal suo corrispondere più o meno allo scopo per cui è 
stato creato, al fine che viene perseguito. Criterio di bel- 
lezza è, in tal caso, non un «ideale di specie », ma il prin- 
cipio, 1 idea d’un soggetto, il pensiero creatore dell’uomo, 
tutte cose afferrabili empiricamente. L’idea di una leva è 
quella di uno strumento che permetta di sollevare con 
poca forza un gran peso: l’idea d’una brocca, quella d’un 
recipiente che permetta di versarvi e versarne fuori facil- 
mente del liquido; l’idea di una torre è quella d’un og- 
getto che si sollevi e accenni all’alto. In tutti questi casi 
è possibile il confronto; e difatti con il suo aiuto si misura 
la praticità di un oggetto. Ma questa possibilità è una 
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"cosa affatto indifferente per il godimento estetico. Perché, 
se anche vi contribuisce il fatto che un oggetto d’uso si- 
gnifica, con la sua forma esteriore , lo scopo cni è desti- 
nato, certo simili confronti non vi hanno parte ; la bellezza 
di una cosa pratica si godrà senza che sia attuale in noi 
il pensiero della sua praticità, o senza almeno che vi deb- 
ba essere attuale. L’ analisi dell’ atteggiamento estetico 
conferma indubbiamente quest’ asserto. Il nesso tra nor- 
malità e bellezza va dunque ricercato altrove. 

Trasportare il concetto dell’ « idea » come principio crea- 
tivo dagli oggetti che sono opera dell’uomo a quelli della 
natura, è, in quanto se ne speri una dilucidazione del go- 
dimento estetico suscitato da quest’ultimi, impresa ancor 
più disperata. 

P. es. l’idea di una specie animale si presenta o come 
il pensiero di un creatore o come un atto dell’origine incon- 
sapevole di tutte le cose , secondo i diversi sistemi meta- 
fisici. Basa si incorpora intuitivamente nell’ ideale di 
specie e in quanti» 1’ uomo ve la rintraccia e vi ricono- 
sce il piano della natura, gode esteticamente. Ma egli non 
potrebbe giungere mai a tal punto , se, per poter godere 
la bellezza , dovesse in antecedenza riconoscere 1’ « ideale 
ili specie » ; perchè, appunto per la sua precipua bellezza 
normale, qnesto gli è accessibile, più che altro mai, empi- 
ricamente. Se l’idea è riposta di là dall’ideale, il processo 
psichico del godimento estetico reale non può esserle ri- 
ferito. Se ne persuaderà ognuno che consideri un caso 
concreto : non vi si contiene nulla che sia pensamento 
di un’idea o di un ideale. Uhi però è d’opinione che forse 
simili forze contribuiscano inconsciamente nel soggetto a 
costituire il piacere estetico, espone un’ipotesi cni manca 
anche la possibilità di una verificazione empirica. 
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3. Li BELLEZZA * NORMALE » COME BELLEZZA DI VALORE. 


Così falliscono tutti i tentativi di scoprire nella premes- 
sa di quel sentimento estetico sn cui si basa la bellezza 
di un oggetto in quanto « conforme ad una specie », qual- 
che cosa che la distingua da ciò che , rispetto al medesi- 
mo oggetto, costituisce la bellezza della semplice figura. Ep- 
pure son due cose ben diverse la bellezza della figura in se 
stessa e la bellezza di una figura in quanto conforme ad 
una norma o ad una specie; ognuna si manifesta al nostrq 
spirito con un suo proprio sentimento estetico. 

Lo stato di cose è veramente enigmatico ; 1’ uno ed il 
medesimo stato psichico , cioè la rappresentazione del- 
l’oggetto — ed altro non v’è d’attuale — sarebbe la pre- 
messa ili due sentimenti ; proprio il caso di due effetti 
diversi prodotti da una medesima causa. Alla rappre- 
sentazione V si unirebbe una volta il sentimento 0,, ed 
un’altra volta, in aggiunta , un secondo sentimento (?,. 
Ed inoltre 1’ una e la medesima rappresentazione intui- 
tiva V dovrebbe, senza l’aiuto di qualsiasi altra rappre- 
sentazione o idea di relazione, una volta rappresentare 
la figura in se stessa ed una seconda volta la figura con- 
forme ad una specie. 

Un simile caso sarebbe inammissibile se l’insieme delle 
condizioni per G l e per G» fossero date da V esclusiva- 
mente. Poiché però nella nostra coscienza non si trova, 
nel caso in questione, null’altro d’attuale all’infuori di F, 
si deve cercare il complemento causale necessario (per il 
secondo caso) in qualche cosa di cui restiamo inconsape- 
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voli. E questo è un postulato necessario, nel caso nostro. 
Con ciò la spiegazione entra nel campo dell’ ipotesi ; ina 
uon occorre però che si perda in speculazioni metafisiche, 
perchè può avere da fatti dell’esperienza l’appoggio neces- 
sario per trarsi d’ impiccio : da fattori empirici che rien- 
Mano nell’ambito normale della vita psichica reale; c’è sem- 
pre quindi la possibilità di controllarla con dati dell’espe- 
rienza. 

Anche qui si dovrà prendere le mosse dal rapporto che 
lega l’oggetto con il normale, con lo specifico, come quello 
che forma il centro dei tatti da spiegarsi. Se si cerca di 
capire che cosa contraddistingua tutti quelli oggetti ai 
quali, perchè corrispondono ad una norma o ad uno scolio, 
deriva una bellezza speciale, appare chiaro che la ragione, 
di questa bellezza non è riposta nei dati reali in forza dei 
.piali essi si avvicinano alla norma — e che sono natural- 
mente diversi per ogni singola specie , ma nel maggior 
calore che fra tutti loro spetta al normale , all’ adatto ri- 
spetto all’anormale, all’inadatto e così via. Il corpo sano ha 
maggior valore del malato ; in un uomo si apprezza la for- 
za, In una donna la delicatezza. 11 valore di un cavallo 
viene diminuito da anormalità della sua figura e di solito 
la sua bellezza ne soffre tanto più, quanto più l’anormalità 
ne scema il valore. La praticità d’un utensile, che ne au- 
menta di molto la bellezza quando appare nella sua for- 
ma, è anche la base del suo valore. L esprimersi esatta- 
mente ha maggior valore del parlare scorretto , perchè è 
un istrmnento importantissimo di cultura ed ha parte del 
valore della cultura, della superiorità intellettuale e simili. 
La lingua materna , il nome di una persona cara hanno 
per ognuno un grande valore e sembrano specialmente 
belli. 
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Esempi simili si possono addurre in copia. Ma come 
può servire il valore a spiegare le proprietà e i pregi este» 
tici ? Questi non s’identificano con esso nò inteso pratica- 
mente nè idealmente. 

II fatto si spiega cosi : Il valore di un oggetto, come la 
sua bellezza, consiste in un sentimento che è diretto a lui, 
il sentimento di valore. Il quale è, come fu ormai accen- 
nato, ben altra cosa che l’estetico. Esso è un sentimento 
di giudizio. Il sapere, l’essere persuasi (rispettivamente il 
tìngere) che un oggetto esiste, suscita piacere; in forza di 
questo sentimento di piacere si ascrive valore all’oggetto. 
C'ou le qualità estetiche, questo sentimento non ha nulla 
che fare. Nè può avere una parte attiva negli esempi sue- 
sposti, perchè, come risultò dall’analisi, la premessa im- 
prescindibile, cioè una persuasione , di regola manca. Ed 
anche in quei casi nei quali diventa attuale, non è diffi- 
cile tenerlo distinto dal piacere estetico d’uu oggetto nor- 
male, della cui derivazione qui appunto si tratta. 

Il sentimento di valore nou s’identifica dunque per nulla 
con il piacere estetico che si prova per un oggetto appro- 
priato. Eppure ne è la base. La via per la quale ciò si compie 
è di grandissima importanza nella vita psichica dell’uomo : 
la trasposizione dei sentimenti. 11 ricordo di una persona 
cara mi è caro e prezioso ; 1’ amore che io portavo alla 
persona è passato all’ oggetto per se stesso indifferente. 
Un luogo, o il suo nome soltanto, dove si abbia passato 
un’ora di dolore, ci fa melanconici, anche se non pensiamo 
al fatto doloroso accadutoci. « 11 comportamento sgarbato 
di una persona, simpatica ci apparirà sempre più scusabile 
ili quello di una persona antipatica » (1). Parole ed usi di de- 


li) A. Lkhmann, U. e., p. 244. 
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terminati circoli sociali suscitano il medesimo sentimento 
die proviamo pensando a quelle società e a quelli ambienti. 

Così il sentimento passa da un oggetto ad un altro, 
purché i due oggetti stieno in un qualche nesso tra loro. 

L’ uguale avviene anche quando non si tratti di due o 
più oggetti , ma di uno solo cui , secondo le circostanze, 
si uniscano differenti sentimenti. Se un oggetto, in forza 
di circostanze speciali, è unito spesso ed intimamente con 
un determinato sentimento, questo colore sentimentale gli 
rimane proprio anche quando non sono date più quelle 
circostanze speciali. Se poi subentrano circostanze diverse, 
che determinano un sentimento di diversa qualità, il ri- 
sultato finale dipenderà dall’interferenza di questo nuovo 
sentimento con quello che, suscitato dalle circostanze pre- 
cedenti e che -non sono più date, ancora risuona. 

In questa maniera un sentimento di persuasione si muta 
in uno di rappresentazione; nel caso nostro un sentimento 
di valore in uno estetico. La premessa psichica attuale 
di un sentimento di valore è data dal giudizio che ha per 
oggetto l’esistenza di una cosa determinata ; un oggetto 
ha valore per sè, quando io provo gioia nel pensarne l’esi- 
stenza e dolore nell’immaginarnelo privo. Se un oggetto è 
di regola unito ad un sentimento di valore , il colorito 
sentimentale può divenire attuale in noi, anche se manca 
il giudizio che ne è normalmente la premessa. 

Come tale funge allor/r la sola rappresentazione, la quale, 
in «late circostanze , sarà la premessa di due sentimenti, 
di cui 1’ uno è veramente un sentimento di rappresenta- 
zione, 1’ altro , in origine sentimento di persuasione , ora 
però, aneli’ esso suscitato da una pura rappresentazione, 
apparirà del pari un sentimento di rappresentazione. 

E ciò non è altro che una trasposizione di sentimenti. 

io 
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Il sentimento di valore non è rivolto all’oggetto A, ma 
all’ obbiettivo « che A esiste », nel qnale 1’ oggetto (li rap- 
presentazione A rientra naturalmente. Dall’obbiettivo, cui 
spetta in origine, il sentimento passa all’ oggetto, alla 
rappresentazione dell’oggetto contenuta nell’obbiettivo. Da 
un sentimento di giudizio ne risulta cosi uno di rappre- 
sentazione. ' 

Questo è il fenomeno psichico che sta a base, del godi- 
mento estetico che si prova per oggetti «appropriati», «nor- 
mali ». Oggetti cui spetta tale bellezza, hanno anche un 
determinato valore. Essi suscitano, quando ne sieno date 
le premesse, e, prima d’ogni altra, quando sia dato un « giu- 
dizio », un sentimento di valore , il quale aderisce loro 
anche nel caso che le premesse non sieno date compieta- 
mente. E ciò è in perfetto accordo col risultato dell’a- 
nalisi, la quale nel godimento estetico di oggetti « nqr- 
mali » non trova che una rappresentazione intuitiva ed un 
sentimento; questo, accanto a quello diretto alla figura 
in se stessa , si rivolge ad essa in quanto corrispondente 
ad una norma o ad uno scopo. Questo rapporto ed il suo 
significato per il godimento estetico risultano con ciò 
chiari. E consiste , rispetto al piacere estetico, nella con- 
seguenza inconscia di uno stato psichico anteriore. An- 
che il sentimento estetico che accompagna la bellezza 
specifica è dunque , considerato nel suo aspetto attuale, 
un sentimento di rappresentazione. 

Ora, poiché al posto di un giudizio può subentrare sem- 
pre una finzione — con quelle differenze caratteristiche, s’in- 
tende, che ne derivano al sentimento di valore — la spiega- 
zione suesposta serve anche per quei casi nei quali non 
vi sia traccia del giudizio corrispondente. La vista di una 
torre pendente suscita involontariamente l’ immagine del 
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crollo. Questo pensiero non è, normalmente, che una Un- 
zione (un’immaginazione), poiché non sono (late le condi- 
zioni necessarie per una persuasione, rimanendo la torre 
in piedi. Ma anche alla finzione si unisce un sentimento 
'di molestia e di disvalore. E quest’ultimo s’unisce alla fi- 
gura (rappresentazione) della torre e ne scema le qualità 
estetiche , anche se la finzione non appare chiaramente 
nella nostra coscienza. 

Con ciò naturalmente non si vuol asserire che sentimenti 
reali di disvalore non sieno in grado di diminuire il pia- 
cere estetico che si prova per un oggetto. Q.uest’è però una 
situazione diversa da quella qui esaminata, e nella quale 
il sentimento di disvalore , basato su un giudizio od una 
finzione attuali , rimane tale senza divenire il sostrato di 
un sentimento, estetico. Anche le mutazioni cui va sog- 
getto il valore, esercitano, per il tramite della traspo- 
sizione suesposta, un’influenza sul fatto estetico. L’ideale 
di bellezza maschile del secolo XIII è differente da quello 
dell’antichità o del rinascimento. Xei circoli militari val- 
gono per belle altre cose che tra artisti o uomini di scienza. 

• Ciò dipende in parte dalla dijterenza di valutazione. Ma 
non si deve credere che nel caso di simili piaceri (o di- 
spiaceri) gli apprezzamenti che li determinano debbano 
essere sempre attualmente presenti ; presente non ne è che 
la conseguenza, ed il piacere si fa sentire immediatamente 
e senza indugio. Specialmente la moda e tutto ciò che 
essa domina trae nuovi stimoli, per chi si lascia attrarre, 
da dpprezzamenti latenti. Per quanto una forma sia stra- 
na, se la si vede usata da persone di riguardo, piace e si 
finisce col trovarla bella, mentre appare orrenda quella im- 
mediatamente precedente. Il giudizio di valore non è attuale 
nella coscienza ; al solo guardarla una forma determinata 
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piace o dispiace. Nè è questione di sola abitudine; i poveri 
e gli umili non potrebbero creare una moda anche se 
avessero il tempo ed i mezzi. Essa rimarrà sempre occu- 
pazione delle persone di riguardo e altolocate. 

Poiché la « bellezza normale » si deve riconoscere ba- 
sata su apprezzamenti latenti, sarà naturale adoperare per 
designarla l’espressione « bellezza di valore ». 

Con «dò risulta delimitata e defluita la qualità specifica 
degli oggetti estetici della III classe, i quali sono oggetti 
cui s’addice bellezza di valore. 

Va notato espressamente che, se ad un oggetto viene 
attribuita bellezza di valore, non per questo devono esser 
di tal natura tutte le sue eventuali qualità estetiche. Iu 
molti casi avrà una gran parte la bellezza della figura 
semplice ed espressiva; nè va identificato con la bellezza 
di valore ciò che in estetica si dice «caratteristico», che 
è tutt’altra cosa. Ed infine il piacere che si prova nell’os- 
servare specialmente tipi animali ed in genere oggetti 
della III classe, non è sempre esclusivamente estetico, ma 
spesso è costituito dal piacere di apprendere, di sapere, 
di conoscere. Ciò va osservato per quei casi nei quali non 
può farsi assolutamente parola di apprezzamenti latenti. 

C. IL GODIMENTO ESTETICO D’OGGETTI 
ESPRESSIVI E DI SENTIMENTO. 

1. DISTINZIONE FU A IL SENTIMENTO ESTETICO E LA SUA 
PREMESSA NEL PIACERE IP ESPRESSIONE. 

LA NATURA DELLA PREMESSA. 

Molti sono d’ opinione che di piacere estetico si possa 
parlare appena nei casi che ora ci accingiamo ad esami- 
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mire. Apparirà in seguito che i fatti non giustificano una 
simile limitazione e che il processo psichico ilei piacere 
e]' espressione è , in generale , perfettamente uguale alle 
forme di atteggiamento estetico trattate fin qui. 

Devesi bensì riconoscere che 1’ espressione e il senti- 
mento hanno un’ importanza capitale fra tutti gli oggetti 
belli. I più alti e più intensi piaceri hanno in essi la loro 
radice; sicché non deve far meraviglia se il resto sembra 
esser non altro che aggiunta inessenziale. È strano però 
come si confondono tra loro il piacere come tale con il 
suo oggetto, mentre è chiaro che in tutti i casi l'uno non 
pyò essere l’altro. Anche empiricamente però la distinzione 
è facilmente riconoscibile, se si consideri nel suo comples- 
so un caso concreto e non se ne precipiti l’analisi. Il ra- 
pimento di chi osserva la S. Cecilia di Raffaello immedesi- 
mandosi nella contemplazione di quelle cinque figure che, 
estatiche e (piasi smarrite nel sogno, sono assorte ad 
ascoltare ; l’entusiasmo che si prova alla vista del Mosè 
di Michelangelo sul cui volto si riflettono santa ira, pen- 
siero e forza sconfinata ; l’intenso piacere che si prova os- 
servando, nella « Cena » di Leonardo, lo stato d’animo del 
Salvatore e dei discepoli , non è qualche cosa che sia ri- 
posto nelle opere d’ arte ed appartenga , in un qualche 
•senso, al loro contenuto; ma è la reazione emotiva diesi 
determina nel soggetto alla vista di tali opere d’ arte. È 
-la gioia, il piacére, il godimento che destano in noi e che 
ci spinge a contemplarle sempre di nuovo, anche se rap- 
presentano il dolore e ci costringono, se vogliamo com- 
prenderle , ad immedesimarci in situazioni dolorose. Una 
delle componenti principali dell’atteggiamento estetico de- 
terminato da simili oggetti, è il sentimento estetico , in genera- 
le, affatto analogo a quel sentimento che abbiamo ormai riu- 
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tracciato nei casi di atteggiamento estetico esaminati fi- 
nora. 

Il primo risaltato dell’analisi del godimento di una forma 
espressiva consiste nel riconoscerne costitutivo un sentimen- 
to (di piacere) , quello precisamente in cui consiste e con 
cui si identifica il « godimento ». 

Si domanda ora quale sia 1’ oggetto di questo piacere, 
a che cosa si rivolga questo sentimento e da che cosa sia 
suscitato. 

Sulla base di questa domanda 1’ analisi potrà muovere 
per via sicura; poiché il sentimento constatato deve avere 
un oggetto e quest’oggetto deve, a sua volta, esser in un 
qualche modo rappresentato nello stato di coscienza in 
cui rientra quel sentimento e che è 1’ atteggiamento este- 
tico da analizzarsi. 

Però la prima e la più naturale risposta non può che 
lasciar in sospeso la questione : oggetto del sentimento è 
la figura espressiva, e nell’atteggiamento psichico relativo 
essa è data dalla rappresentazione (percettiva, di memoria 
o fantastica) corrispondente. Nell’ atteggiamento estetico 
determinato dall’espressione è dunque indubbiamente con- 
tenuta la rappresentazione intuitiva dell’oggetto espressi- 
vo, p. e. d’ tma figura umana scolpita nel marmo. Essa è 
la premessa del sentimento estetico ed è anche qui una 
figura. 

Ed ora incomincia appena la vera e propria ricerca : 
poiché non si tratta semplicemente di una figura, ma di 
una figura espressiva. La premessa del sentimento estetico 
non è dunque la semplice rappresentazione di una figura, 
ma quella di una figura espressiva. In che cosa differisce 
l’una dall’ altra! Che cosa deve aggiungersi alla rappre- 
sentazione della figura in se stessa , perchè ne risulti la 
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premessa del piacere di espressione , cioè la rappresenta- 
zione della tìgu ra espressiva f 

La questione è simile a quella ohe ci occupò quando si 
trattava di analizzare la bellezza di valore. Allora si trat- 
tava di chiarire gli stati d’ animo per mezzo dei quali la 
rappresentazione ili una figura semplice diveniva quella 
di una figura normale. E si concluse che nello stato di 
i coscienza attuale mancava un tale complemento. 

In questo riguardo la situazione è, nel piacere determina- 
to dall'espressione, all'atto diversa. Si potrà persuadersene 
appena si consideri un po’ lo stato d’animo che lo costitui- 
sce. Il quale è, evidentemente, troppo complesso per lasciar 
supporre che risulti dal sentimento estetico e dalla sola 
rappresentazione d’ una figura. V’ è nel nostro spirito, in 
simili casi, molto di più che la rappresentazione della figura 
semplice; qualche cosa che vi è, in certo qual modo, in es- 
sa, ma che, lungi dall’identificarsi con lei, la sorpassa; e 
a questo di più è veramente diretto il piacere estetico. 

Chiamar questo qualche cosa «espressione» è ambiguo, 
perchè si può intendere tanto il fatto dell’ « esprimere » 
quanto la cosa « espressa ». Se si trattasse di stabilire 
quale dei due occupi la mente dell’osservatore intelli- 
gente, la distinzione risulterebbe oziosa. Giacché , se 
egli arriverà a comprendere che la figura esprime qualche 

cosa,' comprender^, a larghi tratti almeno, anche che cosa 

^ * 

esprima; e viceversa. Il primo modo di capire implicherebbe 
un giudizio ; il secondo, anzitutto , una rappresentazione. 
Ma non si tratta qui di stabilire quali pensieri o rappre- 
sentazioni possa avere l’osservatore, ma quali debba avere 
quando gode un/opera d’arte. 

S’intende che il capire che l’espressione c’è, andrà unitb, 
abbastanza intimamente, coll’ intendere la cosa espressa 
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cosi da permettere la supposizione che la coscienza li con- 
tenga tutti e due , quando vi si svolga il fatto del godi- 
mento estetico. Potrebbe però esser il caso che l’uno dei 
due fosse essenziale e l’altro invece dipendesse dal caso, • 
risultando 1’ uno base primaria , 1’ altro secondaria con- . 
seguenza. ■ ' m 

In fatti è cosi. E precisamente è il capire la com espressa. ^ 
premessa essenziale del piacere, mentre il capire che l’o- 
pera d’ arte esprime qualche cosa, appare come una con- 
seguenza, se anche frequente, non però costante. Ohi os- 

« 

serva una pittura e non comprende quello che vi è espres- 
so, quegli non prova piacere estetico. Per quanto egli, per 
vie indirette, p. e. per comunicazione da parte di un ter- 
zo possa essersi persuaso trattarsi di un quadro pieno 
d’ espressione , rispetto al piacere estetico questa persua- 
sione gli servirà altrettanto poco , (pianto poco , rispetto 
al piacere estetico, potrebbe servire, a chi legga un racconto 
scritto in una lingua straniera , il sapere che le parole 
esprimono qualche cosa , quando egli nou le comprende. 
Così si dice che non comprende il quadro, chi non com- 
prende ciò che esso esprime f e in un simile caso egli non 
potrà provare godimento estetico. Ohi vuol provarlo, si 
sprofonda tutto nel significato dell’opera d’arte, e quanto 
più gode, con altrettanta maggior tensione d’animo, vede 
internamente ciò che essa esprime, il pensiero che 1’ o- 
pera esprime qualche cosa, non sorgerà che secondaria- 
mente e di rado; ed appartiene al critico, non a chi gode 
esteticamente. Si tenga presente lo stato in cui ci si tro- 
va, quando si rivive la bellezza di una musica profonda e 
significativa; soltanto cosi è possibile descriverlo. 

Naturalmente l’espressione è un pregio dell’ opera d’arte 
di cui ci si compiace e cui si dà lode, in quanto maggior 
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grado la si rintraccia. Questo compiacimento è un senti- 
mento di persuasione suscitato dal pensiero die 1’ opera 
esprime veramente qualche cosa. E tutt’ altro che essere 
identico con il piacere estetico , ne è appena una conse- 
guenza. 

Ciò per cui si prova piacere estetico davanti ad un oggetto 
espressivo, non è il «fatto che esprime qualche cosa », ma 
( quel qualche cosa che è espresso. Un fatto misconosciuto, 
specialmente dalla giovane estetica. 

La questione sta ora in questi termini: Che cosa espri- 
me in generale un oggetto espressivo ? Anche uno sguar- 
do superficiale serve a trovare una risposta soddisfacente. 
E suona : fatti psichici. Le opere della pittura, della scul- 
tura, della musica, dell’ architettura e anche della natura 
rappresentano, con 1’ aiuto delle loro forme fisiche e cor- 
poree, una vita interiore, di moti e qualità d’animo. Ciò che 
nell’arte e nella natura è bello , ci si manifesta per il 
tramite dell’espressione; dati fisici e psichici ad un tempo. 
Come ciò sia possibile e come accada , non si tratta ora 
d’ indagare. Che sia così, lo testimonia la contemplazione 
di tutti gli oggetti estetici espressivi. 

Per gustare l’espressione d’uu’opera d’arte, l’osservatore 

deve capire quello che esprime, deve rappresentare stati 

psichici. Questa è la conseguenza evidente di ciò che fu 

detto più sopra, c corrisponde perfettamente all’esperienza. 
^ * \ 

Ir piacere estetico che ci procura il Laocoonte esige che ci 
si rappresenti 1’ angoscia , il terrore ed il dolore del vec- 
chio e dei due giovani figli , che si pensi a questo stato 
d’animo. Questa rappresentazione, se anche non l’unica, 
è certo una premessa indispensabile. Anche le rappre- 
sentazioni dei dati tìsici delle figure son necessarie. Può 
essere inoltre che nel comprendere la relazione tra i dati 
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tisici ed i psichici sia riposta una nuova fonte di piacere 
speciale. Di ciò si parlerà più inuauzi. Per ora bisogna 
tenere per fermo, che quando si tratta del piacere di espres- 
sione, le premesse del sentimento estetico sono date da rap- 
presentazioni di fatti della vita intellettiva ed emotiva : in 
una parola di fatti psichici. La persuasione o la finzione 
della sussistenza dei dati psichici — e dei fisici presenti, — 
possono andare di pari passo, ma non concorrono a costi- 
tuirne la premessa. 

Bisogna aggiungervi ancora una determinazione. La rap- 
presentazione dei fatti psichici dev’essere — per poter agi- 
re come bellezza d’espressione — intuitiva. Qui , come al- 
trove, le rappresentazioni non intuitive sono esteticamente 
indifferenti. 

11 rappresentare fatti psichici ha nella vita umana una 
parte importantissima. Ed innumeri sono le occasioni che 
fanno rivolgere il nostro pensiero a processi psichici. Giu- 
dizi sulla propria o altrui intelligenza, desideri rivolti a 
fatti psichici propri , la paura e la ripugnanza di fronte 
al dolore, sono fatti famigliali ad ognuno. In alcuni uffici, 
come quello del giudice o del pedagogo, il pensare a si- 
tuazioni psichiche e quindi la loro rappresentazione ha 
un’importanza stragrande, e la scienza psicologica si basa 
in gran parte su ciò. Nella maggior parte dei casi basterà 
averne rappresentazioni non intuitive ; poiché il rappre- 
sentare intuitivamente costa maggior fatica intellettuale 
che rappresentare non intuitivamente, e, quando si tratta 
di rappresentare oggetti psichici, ancor più che quando si 
vuole rappresentarsene di fisici, è naturale che ci si ac- 
contenti di rappresentazioni non intuitive. Ciò non esclu- 
de però che questo lavoro maggiore venga talvolta pre- 
stato ; anzi, in casi determinati, è necessario, se si vuol 
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giungere allo scopo desiderato. È questo il caso, quando 
si tratta di quel fatto psichico che forma la premessa del 
piacere estetico d’espressione. Chi, sentendo il preludio 
del Tristano, si rappresenta la nostalgia che vi è espressa 
non altrimenti che uno che annunzi essere un amico lon- 
tano ammalato per la nostalgia, cioè, come si dice di so- 
lito, semplicemente « pensa » alla nostalgia, quegli non ne 
intenderò tutta la bellezza musicale. A questo fine è ne- 
cessario che si rappresenti questo sentimento in tutta la 
sua pienezza, che si sprofondi nella sua contemplazione 
e si trovi in uno stato d’animo analogo e simile a quello 
costituito dal sentimento reale. Tanto analogo e simile che 
spesso fu dagli esteti confuso con quello rappresentato. 
Mentre invece non ne è che la rappresentazione intuitiva. 
Ed è compito dell’opera d’arte espressiva di trasmettere 
tale rappresentazione in modo che produca un effetto 
immediato e profondo. Come ciò accada si dirà più innan- 
zi. Ora bisogna trattare la questione seguente: Com’è fat- 
ta la rappresentazione intuitiva di fatti psichici e che 
cosa rende essa possibile 1 

2. LA RAPPRESENTAZIONE INTUITIVA VI FATTI PSICUICI, 
SPECIALMENTE VI SENTIMENTI E VI DESI VERI: SENTI- 
MENTI E VESIVERI VI FANTASIA. 


' Rappresentazioni intuitive di oggetti esterni (fisici) si 
ottengono nel modo più certo e semplice con l’aiuto dei 
sensi. Chi vuol rappresentarsi intuitivamente il volto di 
suo fratello, lo farà nel miglior modo guardandolo, e chi 
vorrà avere una rappresentazione intuitiva di una canzo- 
ne, l’avrà, nel miglior modo, tacendosela cantare. Ma non 
solo di oggetti fisici si può avere una percezione ; ciò è 
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possibile anche (li oggetti psichici. Non soltanto colori, 
suoni, ecc. si possono percepire, ma anche sentimenti, de- 
sideri, dubbii, ecc., in una parola, oggetti psichici. Però' 
naturalmente soltanto i propri sentimenti, desideri, dubbii, 
ecc., non quelli di altri individui che non sono rappresen- 
tabili con l’aiuto dei sensi, ma soltanto indirettamente de- 
ducibili da segui esteriori. Si parla in tal caso di perce- 
zione interiore. 

Che noi sappiamo dell’esistenza dei processi psichici che 
accadono in noi e ne riconosciamo la qualità, avviene in 
forza della percezione interiore. La quale non è per nulla 
identica ai fatti psichici percepiti, ma ne costituisce uno 
nuovo. Se noi, passeggiando per le vie d’una città stra- 
niera, osserviamo attentamente le case e gli uomini, noi 
percepiamo le case e gli uomini e non le rappresentazioni 
che abbiamo di loro; ed il nostro spirito si occupa di quelli, 
non di queste, per quanto non lo pòssa fare senza l’aiuto 
di queste. Vi sono inoltre fatti psichici in numero non 
piccolo, reali ed attuali, p. e. sensazioni che, in forza di 
determinate circostanze, non possono mai venir percepite, 
sensazioni di cui, chi le ha , non si accorge e di cui si 
può soltanto indirettamente dedurre che esistono in lui. 
La percezione interiore è dunque un atto psichico sui ge- 
neris, l’atto con il quale noi prendiamo nota ed osservia- 
mo la qualità dei fatti psichici che accadono in noi. 

Tanto la percezione esterna che l’interna sono, in ulti- 
ma istanza, un giudizio sull’esistenza dell’oggetto perce- 
pito, ma un giudizio che comprende l’oggetto, cui si ri- 
volge in una rappresentazione intuitiva. All’intuibilità 
provvedono, quando si tratta di percezione esteriore, i 
sensi ; nella percezione interiore, la cooperazione dei sensi 
non è nè possibile nè necessaria. Ad essa l’oggetto da per- 
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capire è dato immediatamente e si può dire che esso è 
identico al contenuto (psichico) della rappresentazione 
compresa nel giudizio percettivo, cioè al contenuto della 
rappresentazione percettiva. Per quanto però, in questo caso, 
la situazione sia differente da quella della percezione este- 
riore. vale anche della percezione interiore il fatto che gli 
oggetti (psichici, s’intende) le son dati intuitivamente. E 
quella «contemplazione» dei fatti e processi psichici ri- 
posta nella percezione interiore, è perfettamente analoga 
alla rappresentazione intuitiva di oggetti esterni, in quan- 
to è la rappresentazione intuitiva di oggetti psichici. 

Si hanno dunque rappresentazioni intuitive di oggetti 
psichici e come s’effettuino, fu ora chiarito. Esse sono ri- 
poste nella percezione interiore. 

Sembrerebbe doversi dedurre da ciò l’impossibilità di 
ricordare intuitivamente oggetti psichici ; giacché ciò che 
si vuol ricordare non è presente, e ciò che non è presente 
non può essere percepito. Ed altrettanto poco tale cono- 
scenza sembra servire all’ estetica ; giacche, se per poter 
rappresentare intuitivamente un’intonazione di sentimento, 
un’emozione e un qualsiasi altro processo psichico, fosse 
necessario di percepirlo interiormente, chi gusta estetica- 
mente un’opera d’arte espressiva, dovrebbe rivivere real- 
mente dentro di sè tutto ciò che essa esprime. 

Alla vista del Mosè di Michelangelo gli si dovrebbe 
'•empir l’animo d’ira,' e di dolore, all’udire il seco u do tem- 
po dell’Eroica ; mentre in tutti due i casi prova intenso 
piacere estetico e dell’ira e del lutto non ha che una rap- 
presentazione intuitiva. Per comprendere la bellezza della 
prima scena del Faust, dovrebbe passare, nel suo animo, 
per tutti gli stadi del dispiacere, dell’amarezza e della di- 
sperazione ; concepire anche la terribile decisione del sui- 
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cidio, per sentirsi finalmente ridonato alla vita mesto, ma 
purificato e commosso, al suono delle campane di Pasqua. 
Tutto ciò dovrebbe rivivere in sè stesso lo spettatore, se 
per rappresentarsi intuitivamente stati <l’ animo espressi' 
dovesse poterli percepire interiormente. \ 

Il godimento estetico non avanza simili pretese ; in un 
simile caso diverrebbe impossibile. Eppure non v’è nulla 
da correggere in ciò che fu detto più sopra rispetto al 
comprendere l’espressione ; basta farvi un’ aggiunta. 

È vero che il rappresentare intuitivamente fatti psichici 
è questione di percezione interiore ; ma l’insieme dei fatti 
psichici si può dividere in due classi tali che ogni fatto 
che rientri in una abbia un ridosso nella seconda ; sicché, 
in circostanze date, possa farne le veci. Alla rappresen- 
tazione percettiva corrisponde una rappresentazione di fan- 
tasia, alla persuasione una finzione che ha il medesimo ob- 
biettivo, al sentimento reale un sentimento di fantasia, al 
desiderio reale, un desiderio di fantasia. Se si deve formare 
la rappresentazione intuitiva di uno stato d’animo qual- 
siasi che non sia presente, nè possa essere nell’animo del 
soggetto, lo sostituirà lo stato di fantasia corrispondente ; 
e nel mentre la percezione interiore vi si rivolge, si for- 
merà la rappresentazione intuitiva richiesta. 

L’esistenza e la qualità specifica dei fatti di fantasia sono 
riconoscibili facilmente nell’esperienza interiore, quando vi 
si rivolga l’attenzione. Nel campo rappresentativo l’analo- 
gia tra rappresentazione percettiva e di fantasia, come pure 
la funzione di sostituta che quest’ultima ha rispetto alla 
prima, è uno dei fatti più popolari della psicologia. In un 
rapporto analogo stanno tra loro persuasione e finzione. 
Come la rappresentazione di fantasia, se anche di oggetto 
e contenuto uguale a quello della percezione, non difife- 
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risce da questa soltanto per minor intensità, ma per una 
sua qualità speciale, in forza della quale costituisce un 
fatto psichico sui generis, così la finzione sta di fronte 
alla persuasione d’obbiettivo uguale come un fatto psi- 
chico relativamente indipendente e che non è la rappre- 
sentazione di un giudizio non espresso, ma un atto psi- 
chico speciale, il quale ha di comune con la persuasione 
d’esser rivolto ad obbiettivi, così da mostrarsi sempre dif- 
ferenziato nel senso dell’affermazione e della negazione, 
mentre ì* privo di quella qualità essenziale del giudizio 
reale riposta nel credere, nel supporre, nell’ essere per- 
suasi, ecc. La finzione è un fatto psichico del tutto simile 
al giudizio ; solo che lascia indifferente la persuasione del 
soggetto, venendo a trovarsi con ciò all’ infuori del campo 
del credere e del sapere e riducendosi, per così dire, ad 
un giudizio di fantasia. 

L’analogia tra persuasione e finzione appare anche dal 
fatto che quest’ultima, non meno della prima, è capace di 
suscitare sentimenti. All’importanza dei giudizi per la vita 
emotiva fu ormai accennato. Essi sono la premessa d’una 
delle piò. importanti e ricche classi di sentimenti, quelli 
rivolti al valore ed al sapere, di cui sono anche gli sti- 
moli. Lo sdegno per un’azione indegna prorompe in noi, 
quando udiamo parlarne, quando veniamo a conoscerla. 
La gioia d’aver vinto una lotteria ha per premessa la per- 
suasione d’averla vinta; se questa persuasione comincia 
a vacillare, anche la gioia sarà sminuita da una certa ap- 
prensione, e se la persuasione iniziale si cambierà nell’op- 
posta. di non aver fatto cioè quella vincita che si credeva, 
la gioia dovrà cedere il posto ad un sentimento di dispia- 
cere. Sempre, in tali casi, la persuasione è premessa e 
stimolo del sentimento. Ma non solo le persuasioni reali de- 
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vono prendersi in considerazione in questo riguardo ; bi- 
sogna bensì includervi anche i giudizi di fantasia, le Un- 
zioni. 

E precisamente l’azione sentimentale delle finzioni è di 
solito simile, se non ugnale, a quella che spetterebbe a 
giudizi d’uguale obbiettivo, qualora fossero attualmente 
presenti nel nostro animo ; e differisce soltanto per una 
minor intensità. Prove di ciò si trovano ad usura nella 
vita, quotidiana. Il nostro pensiero torna sempre a rivol- 
gersi all’oggetto del nostro desiderio, perchè questo ci pro- 
cura piacere; se cioè c’immaginiamo adempiuti i nostri 
desideri, ci sentiamo piacevolmente commossi; più esatta- 
mente : la finzione agisce da premessa d’un sentimento di 
piacere. Più di qualche povero va immaginando ricchez- 
ze ; quelli che sognano, attingono le loro gioie non dalla 
realtà, ma da un mondo immaginario e fittizio, non dai 
giudizi imposti dalla realtà, ma dalle finzioni. Chi ha per- 
duto un compagno caro sente che sarebbe bello se il com- 
pagno vivesse ancora; e insiste in questa finzione, perchè 
è bella, perchè gli procura piacere, un piacere che, fon- 
dendosi con la reazione emotiva che viene dalla conoscenza 
della realtà, diventa mestizia, piacere nel quale più d’uno 
cerca un conforto ingannevole al suo dolore. Persino ri- 
morso si può provare — se anche fuggevolmente — se si 
tìnge d’aver brutalmente avvilito l’amico migliore. E si 
può provare raccapriccio immaginando d’aver commesso 
un’azione vergognosa. 

Il fattore emozionale puro di questi sentimenti suscitati 
dalla finzione , di questi sentimenti di fantasia, è identico a 
quello dei sentimenti di realtà (suscitati da persuasioni o 
rappresentazioni) e non occorre quindi, per comprendere 
i sentimenti ed i desideri di fantasia , distinguere tra 


L'ATTEGGIAMENTO DEL SOGGETTO SI* 


realtà e finzione, come si dovette fare trattandosi di rap- 
presentazioni e <li pensieri. Ciò che nei sentimenti di fan- 
tasia, prescindendo dalle premesse e da fatti accessorii, è 
sentimento, non è di natura diversa dai sentimenti di re- 
altà. Ciò si vede chiaramente nei sentimenti che si uni- 
scono a rappresentazioni della fantasia. Chi e capace di 
rappresentarsi vivamente un ornamento o una melodia pnò 
averne una gioia uguale a quella che prova all’udire e 
vedere realmente questi oggetti: cioè la rappresentazione 
di fantasia suscita il medesimo piacere o dispiacere che la 
rappresentazione percettiva : il fattore emozionale è iden- 
tico nei due casi. Con la sola differenza che, di solito, nel 
primo è piò debole. Ma anche quando si tratta di senti- 
menti di giudizio e di finzione, l'osservazione interiore non 
trova differenza se non d'intensità tra i due sentimenti. Il 
piacere prodotto dalla finzione è altrettanto piacere quanto 
il piacere reale. E in determinate circostanze può rag- 
giungere anche il grado d’intensità di molti sentimenti di 
persuasione. Ciò accade, anzitutto, nel caso che un solido 
e coerente complesso di finzioni occupi la nostra atten- 
zione per un tempo più lungo; gli oggetti ci si presen- 
tano con crescente intuibilità ed il terreno è propizio a 
stimolare la risonanza fisica ; se a tali condizioni special- 
mente favorevoli s’aggiungono ancora interessi espliciti, 
allora subentrano quelli stati di « paura e compassione » 
-*) altri stati d’animo intensi che possono esser suscitati 
in uno spettatore sensibile dal mondo fittizio della scena 
occupandone tutto lo spirito, come se si trattasse di avveui- 
menti. reali. Eppure, in complesso, differiscono essenzial- 
mente dai sentimenti reali ; essi, come la deuomiuazione 
di sentimenti di fantasia fa intendere, non producono nè 
piacere nè dolore. Nessuno andrebbe a teatro a udire un 
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dramma, se Io spavento, l’affanno, la compassione, la paura 
e tutti gli altri stati d’animo suscitati dall’interesse nostro 
per ciò che accade sulla scena, fossero reali ; nessuno 
s’espone volontariamente al dolore e meno che meno nel 
caso che egli debba di giunta rimettere tempo e danaro. 
Ma questi «stati d’animo» non ci procurano dolore. Anche 
lo spettatore ideale che si immedesima con tutta l’anima 
nella persona incarnata da l’attore, non ne trae che pia- 
cere e non soffre dolore ; non in quella misura almeno che 
soffrirebbe se la sua vita gli presentasse realmente ciò 
che gli mostra la scena. • 

È questo un fatto innegabile d’esperienza. Ma còme in- 
terpretarlo ? Il fattore emozionale di questi sentimenti 
d’immaginazione è, come fu detto, uguale ,a quello dei 
sentimenti di realtà. La loro dissomiglianza di fatto pro- 
viene dallo premesse ; quando si tratta di sentimenti di 
realtà, la premessa è una persuasione ed è rivolta a cose 
che esistono realmente; quando si tratta di sentimenti 
d’immaginazione la premessa è una finzione, che non ha 
nulla da fare con la realtà. E ciò spiega la dissomiglianza 
dei due fatti sentimentali complessivi. I sentimenti d’im- 
maginazione si basano su una finzione e si sa che i sen- 
timenti di realtà hanno il sopravvento. Noi siamo soggetti 
alla realtà, essa ci domina e noi non la possiamo rendere 
differente ; perciò i sentimenti di realtà rappresentano una 
potenza alla quale noi, se è grande e a noi nemica, dob- 
biamo soggiacere. I sentimenti di immaginazione invece 
sono in nostra balia ; noi li lasciamo sussistere se procu- 
rano a noi piacere o ci servono a qualche cosa ; se ci mo- 
lestano, noi li eliminiamo, essendo noi padroni delle nostre 
finzioni. Ciò accade ora involontariamente, ora volontaria- 
mente. Mentre è frequentissimo il caso in cui ci si la- 
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scia andare a immaginar cose piacevoli e a costruire ca- 
stelli in aria , si cerca di sbarazzarsi al più presto da 
finzioni moleste. Il giudizio, il pensiero della realtà è 
sempre vigile e appena una finzione comincia a divenir 
spiacevole, o l’attenua o la elimina. Il caso contrario s’ef- 
fettua molto più di rado. Pure non sempre il sentimento 
di giudizio rimane superiore a quello di fiazione. Accade 
che per qualcuno i fatti orribili d’un dramma, anche se 
di grande valore estetico, finiscano con l’essere troppo 
«forti» cosicché, di fronte alla grande intensità dei sen- 
timenti d’immaginazione, il sentimento di realtà che do- 
vrebbe confortare, rimane impotente e l’individuo non 
riesce a sottrarsi ai primi se non con l’abbandonare il 
teatro. 1? un malessere reale, eppure un sentimento d’im- 
maginazione, quello che induce a uscire dalla stanza un 
uomo ragionevole e di mente tranquilla per aver imma- 
ginato che il suo soprabito appeso or ora nella stanza 
semioscura sia un vagabondo appiccato. Di solito la com- 
pensazione del dispiacere d’immaginazione proviene quasi 
automaticamente dal pensiero della realtà, non altrimenti 
che il meccanismo dei movimenti riflessi rende difficile 
l’eseguire sul proprio corpo un’operazione dolorosa. 

Mentre dunque il fattore emozionale degli stati d’animo 
di sentimento non si differenzia in sentimento di realtà e 
di finzione (i), la sua premessa invece causa la differenza, in 


(1) Queste mie idee sulla natura psicologica dei sentimenti di fan- 
tasia stanno, in parte, in opposizione alle teorie, in questo riguardo, 
fondamentali del Meinong ( Uber Annahmen, p. 233 sg. 2 a ediz. p. 309 sg.) 
il quale, considerata la innegabile esistenza dei sentimenti e dei desideri 
di fantasia che anch’io ho esaminata più sopra, erede di dover divi- 
dere anche i fatti sentimentali originali e fondamentali (cioè il lato 
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quanto che essa può rientrare nel complesso di un fatto 

. I 

emotivo concreto come persuasione o come finzione. E 
perciò auclie i sentimenti si dividono in sentimenti di 
realtà e di finzione. E l’analogo vale, s’intende, anche per 

puramente emozionale ilei sentimenti e desideri) in reali e fanta- 
stici, dimodoché non goto per la qualità della premessa 1 sentimenti 
sono da considerarsi di fantasia o reali, ma già nel fattore emozio- 
nale c’è una differenza, quale appunto sussiste fra finzione e giu-^ 
dizio, rappresentazione di fantasia e percezione. Io credo che questo 
maggior numero di fatti fondamentali della vita psichica non sia 
fondato snfllcientemente nell’esperienza e che data la differenza nella 
premessa sentimentale la cosa risulti senz’altro chiara. Oltre alle 
ragioni più sopra esposte, parla a favore di tale concezione anche il 
fatto che tutti i sentimenti di fantasia hanno per premessa finzioni,’ 
mai giudizi, e che viceversa finzioni , in quanto fungono da pre- 
messa sentimentale, appartengono sempre a sentimenti di fantasia. 
(Di alcune esperienze che sembrano contraddire a questa affermazio- 
ne, si parlerà poi, specialmente nel paragr. D di questo capitolo). 
Inoltre l’esperienza mostra che l’analogia tra finzione e-sentimento 
di fantasia è turbata, dimodoché la loro coordinazione nel sistema 
dei fatti psichici fondamentali sembra impedita. Nello stato di di- 
spiacere reale e profondo o non si è affatto capaci, oppure solo cou 
grande sforzo e contrarietà, di provare un piacevole sentimento di 
fantasia ; se ci si riesce, il dispiacere reale non e’ è più. Viceversa, 
a ognuno riesce assai difficile di mettersi nella disposizione d’ a- 
nimo di un povero o di un infelice, finché si trova nello stato di 
intensa gioia o di sbrigliata allegria e anche in tal caso il piacere 
reale cessa, se egli vi riesce. Giudizio e finzione, stanno, in qnesto 
riguardo, in tutt’ altra relazione. Anche nel giudizio più intenso, 
vale a dire, nella più perfetta sicurezza di giudizio, la finzione con- 
traria è ancora possibile e il perdurare della convinzione non ne è 
minimamente compromesso. Tale relazione accenna a diversità, men- 
tre tra sentimento reale e sentimento di fantasia sussiste uguaglian- 
za. Il fattore puramente emozionale è qui sentimento genuino , ep- 
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i desideri. Così questa di visione, per quanto abbia ori- 
gine nella vita intellettiva e sia di secondaria importanza 
r ]„ v ita emotiva, si ritrova in tutte le classi dei fatti 
psichici, sicché si può bene a ragione affermare che ogni 
fatto psichico di realtà ha il suo contrapposto in un fatto 
psichico di fantasia, il quale può farne le veci quando si 
tratti di osservarlo, non di averlo attualmente nell’ animo. 

Di questa possibilità si serve ampiamente il godimento 
estetico. Noi sappiamo che il sentimento di piacere in cui 
questo consiste, ha per premessa, nel piacere d’espressione, 
la rappresentazione intuitiva del fatto psichico espresso, 
rappresentazione che è data dalla percezione interna diretta 
ad esso fatto. L’individuo, dunque, deve, per godere este- 
ticamente, rivivere in sè stesso il fatto psichico espresso. 
Ma non occorre che lo riviva come fatto reale; ciò che è, 
nella maggior parte dei casi, impossibile. Basta che ri- 
viva il fatto psichico espresso come fatto di fantasia e 
che lo contempli ; ottiene così una rappresentazione intui- 
tiva dello stesso, senz’altro corrispondente. È compito del- 
l’oggetto estetico, sia esso un’opera d’arte o un oggetto 
naturale, di stimolare e promuovere la riproduzione del 
fatto psichico. 


peri) mal si comportano piacere e dispiacere. 1/ esistenza dei senti- 
menti di fantasia e la loro grande importanza per tutta quanta la 
vita psichica resta . non ostante tale diversità di concezione, quale 
è stata chiarita dal Meinong. 
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TENTATIVI DI SEMPLIFICAZIONE E COMPLETAMENTO. 
IL « CONSENSO ». 


Il risultato dell’analisi ci insegna dunque che J’atteg- 
giamento estetico, nel godimento espressivo, consiste *di 
un sentimento reale e di una rappresentazione che ne for- 
ma la premessa. Il sentimento reale è, nel suo complesso' 
identico al « godimento ». La rappresentazione offre al go- 
dimento ciò a cui esso è diretto (il suo oggetto), rappre- 
senta quindi la cosa goduta ed è, contemporaneamente, la 
causa del godimento. Essa è la rappresentazione intuitiva 
dei fatti psichici che formano l’oggetto della percezione in- 
terna di regola come fatti di fantasia. Tutto ciò, in confronto 
del godimento espressivo semplice e ben defluito, sembra, 
a prima vista, così complicato, che non si può face a meno 
di dubitare che l’analisi sia esatta. Eppure essa è esatta. 
Ciò che sarà provato, dimostrando che tutti i tentativi di 
semplificare la cosa falliscono, e che la complicazione sta 
più nelle parole che nei fatti. 

La concezione che elimina radicalmente ogni complica- 
zione non ha avuto negli ultimi tempi un rappresentante 
coerente ; si riscontra però, qua e là, hi modo abbastanza 
evidente. Essa ammette che i fatti psichici espressi (dal- 
l’oggetto espressivo) ed elevati a dignità estetica dal sog- 
getto, siano in questo attuali, sebbene rinnnzi a quella es- 
plicazione essenziale e necessaria che è data dal caratte- 
iizzarli come fatti di fantasia. Di una rappresentazione di 
questi fatti essa però non parla ; identifica anzi questi 
ultimi col godimento stesso; e così raggiunge, non si può 
negarlo, un grado di semplificazione diffìcilmente supera- 
bile. Per essa, dunque, lo stato d’animo, nel godimento 
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dell’espressione, non è altro che la riproduzione dei fatti 
psichici espressi. 

Di questa teoria, esposta in questi termini, si troveranno 
futilmente le tracce nella estetica moderna ; e, tolte così le 
aggiunte esteriori, se ne scorgeranno anche le debolezze. 
Mou è certo un godimento rivivere in sè stessi i dolori di 
Laocoonte (gruppo del Vaticano) o del Gladiatore morente : 
nonché piacere, è dolore. Eppure è nn intenso godimento 
quello che si prova nel rivivere esteticamente quello che 
l'opera d’arte esprime. Ma questo rivivere esteticamente non 
può essere identico al semplice rivivere la cosa espressa. 
Quest’ultimo non è esso stesso godimento, ma suscita pia- 
cere in quanto viene contemplato ; accanto al fatto psichico 
rivissuto c’è nel soggetto anche il sentimento di piacere 
estetico. Il quale è sempre nn sentimento reale, mentre il 
fatto psichico espresso lo si rivive semplicemente nella 
fantasia; e il sentimento estetico è piacere o dispiacere, 
indipendentemente dal piacere o dispiacere della cosa es- 
spressa. 

Il soggetto prova dunque il sentimento estetico, e oltre 
a questo — per lo più come fatto fantastico — egli rivive il 
fatto psichico espresso, che forma, in certo modo, la cansa 
di quello. Eccoci dunque di fronte ad una seconda conce- 
zione che presenta il godimento dell’ espressione in una 
fojina più semplice che la nostra analisi ; essa, infatti, eli- 
mina l’ostacolo che potrebbe sembrare massimo : la rap- 
preseutazione intuitiva del fatto psichico rivissuto. Am- 
mette sì che sia della massima importanza per il godimento 
estetico dell’espressione il rivivere intensamente il fatto 
espresso ; ma vede in questo rivivere stesso la causa del 
godimento, lo stimolo del sentimento di piacere estetico, il 
quale è tanto più intenso, quanto più viva è la riprodu- 
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zione. Questa concezione si appella spesso all’analogia dei 
fatti fisici. Un movimento sano e vivace è piacevole e ri- 
stora ; persino la più semplice funzione tìsica, p. e. il re-/ 
spiro, se normale è accompagnato da un certo senso di 
benessere. Così, in modo analogo, anche il funzionamento 
sicuro e libero delle nostre disposizioni psichiche è congiunti 
a piacere. Ora opere d’arte die esprimono un coti te mito 
psichico ricco e profondo, eccitano in chi le contempla 
esteticamente, stati d’animo uguali, arricchendo così la 
sua vita psichica e costituendo perciò una fonte ili pia- 
cere. Tali opere d’arte — sempre secondo la teoria citata— 
dànno occasione al soggetto di rivivere in viva e rapida 
vicenda sentimenti, affetti, emozioni, aspirazioni ; in una 
parola, tutto ciò che può agitare l’anima umana ; è susci- 
tano così piacere e procurano un ristoro, sebbene di na- 
tura diversa, analogo però a quello procurato dagli eser- 
cizi del corpo in un corpo sano. 

Ma chi considera un po’ più da vicino questa analogia 
che dovrebbe sussistere fra attività fisica e attività psi- 
chica, s’accorge facilmente che anch’essa non può prescin- 
dere dalla rappresentazione intuitiva dello psichico. Di- 
fatti, come s’ha ila intendere il sentimento di benessere 
che accompagna un’attività tìsica normale? Evidentemente 
esso non è altro che un sentimento di piacere suscitato 
dalle sensazioni che presentano alla nostra coscienza lo 
svolgersi di tale attività, cioè la funzione di un organo 
consistente per lo più in un movimento. 1 movimenti delle 
gambe e delle braccia eseguiti durante un esercizio non 
sono soltanto visibili, ma si possono anche sentire per 
mezzo delle sensazioni cinestetiche corrispondenti ; tali 
sensazioni suscitano sentimenti che hanno per oggetto ap- 
punto i movimenti. Lo stesso si dica di chi, dopo aver la- 
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vorato più ore, curvo sulla sua scrivania, si leva, ston- 
ile le braccia e gode un po’ di moto facendo una pas- 
seggiata. Anche della respirazione si ha coscienza mercè 
le" sensazioni localizzate nei muscoli della cassa toracica e 
delle parti ad essa attigue ; sensazioni che rappresentano 
l’oggetto del senso di benessere che accompagna una re- 
spirazione normale. Poiché ogni sentimento deve avere il 
suo oggetto, e questo deve essere presentato alla coscienza 
naturalmente come fatto psichico, quindi o per il tramite 
di una sensazione o di una rappresentazione. Il fatto che 
difficilmente si potrebbe attribuire il piacere che si prova 
nel respirare alle sole sensazioni cinestetiche non infirma 
per nulla il nostro asserto, anche se non è ammissibile 
che la respirazione non faccia altro che eccitare le nostre 
disposizioni sentimentali ; è invece assai probabile che il 
respiro stesso produca un’ intensificazione delle disposizioni 
sentimentali piacevoli, dimodoché una piccola spinta basti 
ad eccitare la disposizione perché il sentimento di piacere 
si provi. Ma per quanto insignificante sia lo stimolo, esso 
è pur sempre necessario ; poiché è lo stimolo che rende 
possibile il piacere presentando alla coscienza l’oggetto a 
cui il sentimento è diretto. 

Dunque, trattandosi anche di fatti tìsici, non sono le 
funzioni fisiche stesse, p. e. il movimento degli organi, la 
premessa psicologica del senso di benessere ora accennato, 
ma le relative sensazioni o percezioni. Ora ciò collima per- 
fettamente con la nostra complicata analisi del godimento 
dell’espressione, mentre il volerne ricavare un’analogia per 
quella più semplice spiegazione del godimento dell’espres- 
sione, la quale vuol fare a meno della rappresentazione 
intuitiva dello psichico espresso e rivissuto, è, come si 
vede, fuori di posto. È bensì vero che i sentimenti, i de- 
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sideri, ecc. ecc. espressi dall’ oggetto estetico e rivissuti 
dal soggetto suscitano piacere estetico ; ma è anche 
vero che ciò avviene mercè la rappresentazione intuitiva 
degli stessi. Quand’anche si volesse ricorrere alla analo^ 
già delle funzioni fisiche per spiegare il godimento de^ 
l’espressione, non si avrebbe dunque altro che una con- 
ferma del risultato da noi ottenuto, epperò della coopera- 
zione della percezione interna. 

È vero che vi sono delle attività psichiche che producono 
piacere senza che ci sia bisogno di una rappresentazione qua- 
le premessa. Ma in tal caso non si tratta già di piacere «este- 
tico », ma di altra natura. Chi p. e. trova piacere nel risol- 
vere problemi di matematica, chi ama gli sforzi intellet- 
tuali che il giuoco degli scacchi richiede, chi trova, nel- 
l’indagine scientifica la più alta soddisfazione della vita, 
quel tale non occorre che contempli nel suo interno tali 
attività, per provar godimento ; basta che le eserciti. E 
finché egli esercita tale sua attività e all’oggetto di essa, 
esclusivamente, dirige la sua attenzione, il piacere che 
prova è piacere di conoscere o «li sapere ; se invece dirige 
la sua attenzione all’attività stessa, e ha coscienza che 
per essa a qualche cosa è riuscito, egli prova un senti- 
mento di valore. Nè questo, però, nè quello sono senti- 
menti estetici. 

Ma consideriamo ancora una volta meglio ciò che richiede, 
in sostanza, la teoria semplicista ora esaminata. I fatti 
psichici da rivivere sono, in gran parte, sentimenti, e se 
anche in grandissima parte, solo sentimenti di fantasia, 
pure nel loro fattore puramente emozionale, vale a dire in 
quanto piacere o dispiacere, sentimenti reali. Ora i senti- 
menti espressi dall’oggetto espressivo che bisogna rivivere 
sono tanto affetti spiacevoli, quanto piacevoli ; eppure il 
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■rodimento estetico è, ciò non ostante, ugnale. Bisognerebbe 
quindi, secondo la teoria citata, ammettere cbe il semplice 
sentimento di dispiacere possa suscitare nel medesimo sog- 
getto un secondo sentimento piacevole, il sentimento este- 
tico e, si noti, contemporaneamente. Una tale suppo- 
sizione ò talmente assurda cbe basta da sola ad abbattere 
la teoria cbe su di essa si basa. 

L’ammettere, invece, come noi facciamo, cbe la perce- 
zione interna e la rappresentazione intuitiva del fatto psi- 
chico siano condizione essenziale, apparirà molto piò sem- 
plice e piò corrispondente alla realtà quando si consideri 
la cosa un po’ piò da vicino. 

Anzitutto non v’ha dubbio cbe nel godimento dell’es- 
pressione ci troviamo innanzi a fatti e stati psichici espressi 
dall’opera d’arte e cbe tali fatti si osservano e si contem- 
plano. Tale contemplazione è, naturalmente, diversa da 
quella di oggetti fisici ; poiché in questo caso l’oggetto è 
fisso e la nostra energia psichica è assorbita soltanto dal- 
l’attività contemplativa. In ogni modo essa è sempre real- 
mente contemplazione di stati d’animo — e precisamente, 
anzitutto, dei propri — non semplice riproduzione dei me- 
desimi (nel qual caso il nostro pensiero sarebbe diretto a 
qualche cos’altro, e non allo stato d’animo, p. e. al fatto che 
determina il sentimento, all’oggetto del sentimento, non al 
sentimento stesso; prescindendo affetto dalle difficoltà che una 
tale supposizione presenta). E se anche talvolta solo fugace- 
mente ci balena dinanzi tale contemplazione, e solo con 
grande difficoltà si riesce a fissarla, se anche si effettua 
per un piccolo residuo di energia psichica soltanto, esso è 
sempre il nocciuolo del godimento dell’espressione e tutto 
ciò che ha con essa una relazione, come p. e. la contem- 
plazione dell’ oggetto fisico espressivo, è accessorio, e ne 
è o preparazione o semplice eco. 
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È bensì vero che l’attività della percezione interna, la 
contemplazione dei propri fatti psichici non è cosa tanto 
cornane, che anzi richiede una disposizione tutta speciale - 
e maggior sforzo, essendo essa opposta alla direzione con- 
sueta della nostra attenzione; di modo che riconoscerne' la 
necessità per il godimento dell’ espressione sembra stare 
in opposizione all’ esperienza che ci mostra il godimento 
dell'espressione accessibile ad ognuno. 

Anzitutto si tratta, per lo più, di affetti o desideri, quan- 
do s’ha da concepire o rivivere l’espressione. Questi fatti 
psichici, come tutti i sentimenti e come, in generale, ogni 
fatto emotivo della nostra vita psichica, si avvantaggiano 
sui fatti intellettuali in ciò che essi attirano su di sè l’at- 
tenzione in modo speciale e vengono quasi sempre perce- 
piti. Un sentimento (attuale) che si svolga inosservato è 
un’eccezione rarissima ; mentre nel campo intellettuale 
ciò avviene, relativameute, assai spesso. Di più bisogna 
notare che il soggetto, disposto che sia esteticamente, as- 
sume già un atteggiamento contemplativo ; il quale gli 
permette di osservare il fatto psichico espresso dall 'oggetto 
contemplato , senza sforzo ulteriore. Questo /atto psichico, 
come tale, egli non può trovarlo direttamente che in sè 
stesso; ma ciò poco importa; poiché non è detto che egli 
debba, mentre osserva e contempla il sentimento, consi- 
derarlo espressamente come sentimento proprio ; in altri 
termini non occorre che sia conscio, che pensi che quel 
dato sentimento appartenga alla sua propria individualità 
psichica ; tale giudizio può, senz’ altro, mancare. E così, 
quantunque sia sempre possibile al soggetto di formulare 
un tale giudizio con tutta evidenza, pure nel godimento 
dell’espressione questo di regola non avviene; anzi, spesso, 
il giudizio è sostituito da una finzione, per la quale si 
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attribuiscono i fatti psichici rappresentati intuitivamente 
all’ oggetto espressivo percepito, considerandoli così come 
ih lato psichico dello stesso. 

'Ciò non vuol dire che il soggetto pensi: «i miei senti- 
menti appartengono all’ oggetto contemplato ». Sarebbe 
assurdo. 1 fenomeni psichici che percepiti internamente e 
rappresentati intuitivamente devouo essere proiettati nel- 
l’oggetto, non vengono dal soggetto adatto considerati 
come suoi propri ; ma, poiché essi sono 1’ oggetto della 
rappresentazione corrispondente, vengono, come ogni og- 
getto di rappresentazione, mediante la relativa finzione 
attribuiti all’oggetto estetico contemplato, sia questo ri- 
prodotto da una statua o in qualsivoglia altra maniera. 
In luogo di una finzione può subentrare anche un giudi- 
zio reale, se, p. e., si considera esteticamente o eticamente 
la vita psichica ili una persona quale risulta dalla sua 
espressione. 

Questo è il processo che col nome di consenso ha così 
grande importanza nell’ estetica. Per godere pienamente 
il contenuto psichico, l’espressione di un oggetto estetico, 
si richiede il consenso. Il quale consiste in ciò che il sog- 
getto rivive — per lo più come fatti di fantasia — i fatti 
psichici espressi dall’ oggetto e se li rappresenta intuiti- 
vamente : l’oggetto di questa rappresentazione intuitiva 
viene poi, mediante una finzione o un giudizio, congiunto 
coli la percezione dell’ oggetto espressivo in modo che ne 
risulta un oggetto complesso rappresentato intuitivamente 
e fornito di qualità fìsiche e, nel medesimo tempo, di qua- 
lità psichiche. E questa specie di fusione acquista forse 
una certa forza intuitiva dalla osservazione degli elementi 
fisici, dalla certezza che questi stauno in intima relaziono 
coi fatti psichici e in fine dalla capacità che hanno i dati 
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fisici (li suscitare, quasi automaticamente, per associazione 
i fatti psichici. Noi vediamo nell’oggetto fisico espressivo 
il fatto psichico espresso, e può darsi che la relazione 
ora accennata accresca il godimento estetico secondo il 
principio della intensificazione estetica come formulato 
dal Fechner *. In ogni modo è assolutamente indispensa- 
bile, per intendere i fatti psichici espressi, di osservare 
attentamente l'oggetto fisico espressivo, riuscendo così 
possibile di tener presente la rappresentazione dello psi- 
chico. Così si spiega che nell’analisi del consenso viene 
tanto facilmente trascurata la cooperazione della perce- 
zione interna. 

Ecco dunque come questo processo del consensq, tanto 
spesso considerato strano ed enigmatico, si può intendere 
in modo chiaro ed esatto, analizzandolo psicologicamente. 
Per quel che riguarda il « sentire », il soggetto rivive ef- 
fettivamente lo stato psichico di cui l’oggetto è l’espressione 
(stato che non occorre consista soltanto di sentimenti), 
anche se lo rivive, per lo più, come fatto di fantasia, non 
come fatto reale (1). Il consenso, la trasposizione senti- 
mentale, 1’ eaestesi dei fatti psichici così rivissuti consiste 
nel fatto che il soggetto li rappresenta in un comples- 
so (2) unico insieme con l’oggetto fisico percepito ; nel 
qual caso fatti psichici e tìsici si collegano nell’unico com- 
plesso in quel modo nel quale solitamente tali complessi 
si formano. E ciò che nel consenso (Einfuhlung) si è tal- 
volta chiamato Eins — fiililung (3) deve intendersi nel 

* VORSCHULK DEH ASTHKTIK I, p. 50 Sg. 

(1) Per le eccezioni efr. il § 6 di questo capitolo. 

(2) « Kouiplexion ». 

(3) Giuoco di parole che potrebbe forse tradursi « ««-estesi » in 
relazione a « en-estesi ». 
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senso ehe il soggetto può considerare come suoi propri i 
-fatti psichici che egli proietta nell’oggetto. 

4. ANALISI DEL MECCANISMO DELLA SUGGESTIONE 
SENTIMENTALE NELLA FANTASIA. 

Bisogna ora spiegare in che modo e con quali mezzi 
i sentimenti di fantasia, come gli altri fatti fantastici, che 
formano il nocciuolo del consenso, si realizzino nel sog- 
getto. Osservando cioè un po’ più da vicino la cosa, ci 
si accorge facilmente che le leggi che governano i fatti 
ora accennati sono, in parte, diverse da quelle che rego- 
lano la vita emotiva dell’uomo normale; considerate su- 
perficialmente quelle leggi presentano qualche cosa di 
strano e di enigmatico. 

Più che tutto, forse, si stacca dai sentimenti reali me- 
glio comprensibili l’efficacia emozionale della musica, che 
raggiunge di giunta una intensità straordinaria ; per quel 
che riguarda il consenso, naturalmente. Chi s’ immede- 
sima nel contenuto di un brano musicale e sa gustarlo 
perfettamente, rivive le emozioni più diverse, secondo il 
carattere del brano ; sebbene il godimento, il sentimento 
di piacere estetico, sia sempre lo stesso. Sono sentimenti 
lieti e piacevoli talvolta, tal’ altra tristi e gravi; la mu- 
sica alle volte gli suscita dentro dolore , nostalgia , tri- 
stezza, alle volte invece tenerezza, piacere, sentimenti di 
forza e di trionfo ; a molti cuori, cui la monotona realtà 
della vita ha negato ogni varietà emotiva, la musica è 
l’unica sorgente di una ricca vicenda di emozioni. Se- 
nonché 1’ udire dei suoni, o, più esattamente, la rappre- 
sentazione intuitiva di suoni o figure musicali non costi- 
tuisce la premessa naturale, adeguata di tali sentimenti; 
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tristezza, p. e., si prora per una perdita, per un avveni- 
mento doloroso, non per suoni, per melodie e meno che 
meno per suoni e melodie che snseitano un piacere este- 
tico ; premessa naturale della tristezza è la conoscenza 
(attuale) della perdita subita, non già la rappresentazione 
di suoni. La nostalgia è il desiderio, misto di piacere e 
dolore, di rivedere un oggetto che è da noi lontano ; e 
come tale essa è suscitata dall’ idea, dal pensiero di tale 
mancanza e non ha nulla che fare con suoni : eppure son 
proprio i suoni così adatti a farcela rivivere. Come si 
spiega ciò? 

Anzitutto non bisogna dimenticare che qui non si tratta 
già di sentimenti reali, ma di sentimenti di fantasia. I 
sentimenti reali che in certi casi si provano, come p. e. 
la tristezza suscitata da una musica funebre, sono di na- 
tura extraestetica e hanno la loro ragione in ricordi per- 
sonali o sono originati dalla situazione, e nop c’è bisogno 
quindi di spiegarli. I sentimenti di fantasia suscitati dalla 
musica stessa presentano anche qui un’ analogia con le 
rappresentazioni di fantasia , inquantochè essi , come que- 
ste, sottostanno, fino ad un certo punto, al dominio della 
volontà. Anche senza l’aiuto di circostanze esteriori si 
può rivivere, per mezzo della volontà, sentimenti di fan- 
tasia di diversa natura : ira, rabbia, venerazione ; più o 
meno vivacemente, s’ intende, generalmente però con pic- 
cola intensità. 

Di questo potere della volontà il massimo uso lo fa, 
naturalmente, non già la musica, ma l’esercizio dell’arte 
drammatica. L’ attore che ha da rappresentare la vita 
psichica di un dato personaggio non basta che domini 
consapevolmente la sua mimica, non basta che diriga vo- 
lutamente, secondo lo scopo, i suoi muscoli ; egli si im- 
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medesima nello stato d 7 animo del personaggio che rap- 
presenta ; il che vuol dire che egli rievoca e rivive, na- 
turalmente come fatti di fantasia, gli affetti, i desideri, 
i pensieri relativi al dato personaggio; la mimica corri- 
spondente viene poi da sè ; e tutto questo egli lo fa per 
mezzo della sua volontà. L’ attore ha così in suo potere il 
suo mondo fantastico. Ciò vale, entro certi limiti, per 
ogni persona che abbia una certa disposizione. Si può 
convincersene con una semplicissima esperienza. In tal 
caso non è necessario che l’intelletto presenti concreta e 
specificata la premessa per il sentimento voluto ; ben piò 
importante, forse indispensabile, è la riproduzione della 
risonanza fisica, lavoro intellettuale che non ha altro scopo 
che di eccitare rappresentazioni intuitive di memoria delle 
sensazioni dei fatti fisici concomitanti, sensazioni spet- 
tanti al sentimento reale. Tale riproduzione è così effi- 
cace per i sentimenti di fantasia che si sarebbe inclinati 
ad attribuire alla risonanza fisica una importanza mag- 
giore, per quel che riguarda i sentimenti, di quella che 
realmente le spetta. 

Alla riproduzione dei sentimenti di fantasia un buon con- 
tributo lo porta dunque già la semplice volontà. La sua coo- 
perazione è addirittura indispensabile. Ove questa manchi, 
ove non ci sia la buona volontà di immedesimarsi nel cou- 
. tenuto espressivo della musica, questa potrà fare un ef- 
fetto ben meschino. Ohi vuol godere la musica deve aprirle, 
come si dice, il cuore ; questo è essenziale per mettersi 
nello stato d’animo corrispondente. 

Ma la volontà non costituisce nient’ affatto da sola 
tutto ciò che è indispensabile per il godimento musicale. 

( iò risulta, anzitutto, dal fatto che quanto essa vale a 
produrre, e, in media, esiguo in confronto a quanto ci 
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presenta il godimento estetico ; e poi anche dal fatto che 
la qualità del sentimento dipende dal carattere del brano 
musicale. È quindi compito dell’ opera d’ arte di guidare 
e di appoggiare 1’ azione della volontà, aumentandone la 
capacità. , 

A questo scopo la musica ha a sua disposizione dei 
mezzi di speciale efficacia. Anzitutto la varietà quasi in- 
finita di forme che i suoni rendono possibile; forine che 
hanno una pregnanza straordinaria e oltre a ciò un va- 
lore espressivo altamente suggestivo. È uno dei fatti più 
comuni dell’estetica musicale che le melodie, secondo il 
loro speciale carattere, hanno un diverso colorito senti- 
mentale : allegro, serio, religioso, triste, solenne , e che 
questo loro carattere è immediatamente e quasi general- 
mente comprensibile. Questo fatto ha le sue radici nella 
natura delle figure musicali. Non si tratta, come in tanti 
altri oggetti espressivi, specialmente nelle parole, e anche 
nelle figure umane plastiche o pittoriche, di una associa- 
zione estrinseca dell’ oggetto con l’espressione ; ma più 
elio tutto della somiglianza delle figure musicali con gli 
stati psichici che esse esprimono. 

Questa somiglianza non risulta dall’ eguaglianza delle 
parti, dalla somiglianza delle componenti, ma è somiglianza 
delle figure per sè stesse. Ciò va inteso così. Tanto le forme 
sonore, quanto gli stati psichici espressi sono dei com- 
plessi. quelle fisici, questi psichici e precisamente com- 
plessi di quella specie che abbiamo imparato a conoscere 
col nome di forme. Ora noi sappiamo che la rappresenta- 
zione di forme non contiene soltanto le rappresentazioni 
delle componenti (p. es. dei suoni), ma inoltre qualche cosa 
di essenziale, cioè la rappresentazione di ciò che unisce 
la semplice somma delle componenti in una forma unica, 
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la forma cioè in senso stretto (nel nostro caso « il conte- 
nuto fondato »). Ora (lue complessi possono essere simili, 
anche se gli elementi da cui risultano sono totalmente di- 
versi fra loro, purché siano uguali o simili le loro forme. 
Cosi p. e. si ottiene la stessa melodia, se la si trasporta 
da una data tonalità in un’altra ; anche nel caso che nella 
nuova tonalità non contenga neanche uno dei suoni di 
cui si componeva nella tonalità originaria. Non solo, ma 
si può trasportare anche fuori del campo dei suoni ; non 
è cioè affatto necessario di tenersi entro il campo dei suoni, 
per conservare la somiglianza della forma ; anzi si può 
uscirne, togliere gli elementi da campi affatto diversi, e 
formare ciò unllameno figure uguali. La reciproca corri- 
spondenza, la somiglianza tra melodia e movimento è 
cosa nota; su questa si basa, in parte, nella sua sostan- 
za, la unione della musica colla danza. 

Ma non basta ; persino la diversità maggiore che si 
possa immaginare, quella che intercede fra il fatto fisico 
e lo psichico, non è, diciamo così, grande abbastanza, per 
non permettere una tale « trasposizione ». J fatti psichici 
concreti, specialmente gli emotivi, hanno aneli’ essi ciò 
che noi chiamiamo « forma »; che, in tal caso, risulta dai 
rapporti di tempo e di intensità in cui si svolgono i sen- 
timenti ; rapporti che servono assai bene a caratterizzarne 
le diverse specie. Altra è la forma in cui si svolge il sen- 
timento spiacevole nell’ira, altra la forma in cui esso si 
svolge nel pentimento ; nella prima si osserva una con- 
tinua e irregolare oscillazione, un movimento impetuoso ; 
nel secondo invece una tal quale pressione tagliente e 
quasi perforante. Tutte queste forme si possono con la 
massima fedeltà trasportare nel campo dei suoni, vale a 
dire le forme dei sentimenti possono essere riprodotte in 
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forme sonore. I suoni sono pur sempre il mezzo più adatto 
per riprodurre le linee e il colorito dei sentimenti. 

Così si spiega perché i sentimenti si possano esprimere 
così lucidamente per mezzo dei snoni e cbe la musica sia 
l’espressione più immediata e comprensibile dell’ anima 
umana. Ma la musica può fare ben più : essa non solo fa 
comprendere, ma fa rivivere i sentimenti cbe esprime, nel- 
l’ animo dell’ ascoltatore, s’ intende come sentimenti di 
fantasia. Come mai ? Si sa per esperienza cbe i suoni pos- 
seggono, anche all’infuori di ogni forma, una forza emo- 
tiva considerevole. Il percepire un suono è per il soggetto 
non solo un fatto intellettuale, ma anche un fatto emo- 
tivo ; la sensazione sonora eccita immediatamente un sen- 
timento ; il quale non è ancora, naturalmente, un godi- 
mento musicale; anzi potrà forse sfuggire a, chi sia abi- 
tuato ad audizioni più complesse ; presente, però, esso è 
in ogni modo. Chi non si lascia convincere dal semplice 
esperimento, si faccia eseguire il medesimo suono in di- 
versi gradi di intensità ; in tal caso, appunto per la dif- 
ferenza, 1’ efficacia sentimentale riescirà evidente. Così si 
spiega la reazione dei bambini, dei popoli primitivi, per- 
sino di certi animali di fronte ai suoni. È del tutto in- 
differente a che specie di sentimento si debba ascrivere 
una tale emozione ; tanto più che, a nostro avviso, tutti 
i sentimenti, nel fattore puramente emozionale, sono qua- 
litativamente uguali. 

Questo fattore emozionale, che è il nocciuolo di ogni 
sentimento e di ogni affetto, è dunque sempre presente 
quale effetto immediato della sensazione sonora. Ora, sic- 
come esso segue il variare dei suoni che determina ap- 
punto la qualità specifica delle forme musicali, 1’ eccita- 
zione emozionale assume così una forma corrispondente, 
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che permette di rivivere un determinato sentimento, tanto 
meglio quanto piò fedelmente — nel senso esposto sopra— 
le forme musicali riproducono la forma di esso senti 
mento. Questa efficacia, per così dire, automatica della 
musica, è resa anche più intensa, come abbiamo visto più 
sopra, dalla influenza della volontà. Inoltre si sa pei espe- 
rienza che le forme sonore hanno, sebbene in grado mi- 
nore che altri mezzi, la capacità di suscitare nel nostro 
organismo, per via di associazione, delle sensazioni che 
somigliano alla risonanza fisica del sentimento espresso. 

Cosi le figure musicali sono specialmente adatte a sug- 
gerire al soggetto gli elementi essenziali e caratteristici 
del sentimento e con ciò naturalmente il sentimento stesso. 

I n solo fattore caratteristico per i sentimenti viene ef- 
fettivamente ancora a mancare : la premessa sentimentale. 
Ma per quanto questa sia, di regola, importante ed essen- 
ziale, non si può rimproverarci di non averla presa in 
considerazione nello spiegare la suggestione emotiva dei 
suoni. Perchè i sentimenti di fantasia che costituiscono 
il consenso, quando si tratti di musica espressiva, man- 
cano normalmente di ogni premessa che si possa dire 
uguale o simile alla premessa di un sentimento reale cor- 
rispondente ; chi abbia esperienza in queste cose, lo am- 
metterà senz’ altro. 

Chi è triste, sa perchè sia triste; il pensiero relativo 
forma la premessa di quel sentimento di tristezza. Ma se 
un brano musicale esprime tristezza, esso, di per sè, non 
ci dice nulla circa la causa di tale tristezza. E nell’ascolta- 
tore che si immedesimi nel contenuto sentimentale di esso 
brano e riviva pur con la massima intensità la tristezza 
espressa, tale sentimento non è assolutamente determinato 
dal pensiero di un fatto triste e doloroso ; di tali pensieri 
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non ce n’ è nella coscienza o almeno non occorre che ci 
siano. Il sentimento di fantasia e il godimento estetico 
ne sono allatto indipendenti. Avviene, certo, talvolta che 
il sentimento di fantasia suscitato nell’ascoltatore già 
dalla semplice percezione delle ligure sonore espressive 
faccia pensare, per associazione, ad una premessa senti- 
mentale adeguata, p. es. che 1’ Eroica di Beethoven su- 
sciti la rappresentazione del funerale di un uomo grande 
e simili ; e ci sono delle persone, poco musicali per lo 
più, che credono di dover cercare in simili associazioni 
il godimento musicale. Senouchè questi casi rappresen- 
tano proprio l’inverso di ciò che di regola succede ; il 
rapporto, cioè, in cui stanno fra loro il sentimento e 
la sua premessa, è invertito ; per il godimento musicale 
tali associazioni sono, di solito, del tutto inessenziali. 
Per quanto piacevole ed essenziale possa parere a molti 
che l’audizione di un brano musicale sia accompagnata 
da visioni, da rappresentazioni intuitive (visive) e da pen- 
sieri, è innegabile che quei critici i quali ritengono loro 
primo dovere di rendere possibile la comprensione d’ una 
opera musicale mediante una descrizione più o meno esatta 
degli avvenimenti estrinseci da essa descritti, sono fuori 
di strada. Il musicista può aver tratto ispirazione da 
tali avvenimenti, quella ispirazione alla quale ha dato 
espressione musicale. Ma egli non riproduce già gli av- 
venimenti esterni, sibbeue i sentimenti e gli affetti, per 
comprendere i quali, riviverli e valutarli esteticamente la 
comunicazione dei motivi esteriori che li hanno determi- 
nati, non può essere, accanto alla loro oggettivazione 
nelle forme sonore, che un espediente pratico, mai la cosa 
principale. 

La cosa principale è sempre ciò che i suoni ci dicono 


V atteggiamento del soggetto ili 

tZOZZZ me "°. clK ci «“-« — ; d„ nqu<> „„ n 5ià 

Mteriwi ' **■». i» - 

Quella che si chiama musica a 

fronte, ben meschina. Tutte le toni» J', “T’ !“ C ° n ' 

«manti i temporali che si sentono nelle site deTcò ^ 
e nei teatri non hanno il valore estetico del più ' 

morivo che esprima un determinato sentimento L’imita 
zione musicale del fatto fisico è del ■ * 

~-^j:rrrr: 

raccontare avvenimenti, per comunicare obbiettivi" Dalli 
unione di lingua e musica risultano la canzone, dorator i 
1 opera vecchie forme, nelle quali Popera d’arte rn^cale 
e 1 opera letteraria si uniscono in „r> , aIe 

superiore. Beo dive™. a ' " , 

•> la cosa quando si tratta rleiio 
moderna music, a program»., notoria 

serve anche della parola p. r avvalorare, in certo »“,,!’ , ' 
intenzioni del musicista. Anche i„ qnesto cag0 , a ’ 

adoperata .per comunicare le premesse dei sentimenti descritti 
a a musica e m parte anche per completare la insufficiente 
narrazione degli avvenimenti esterni. Ma qui manca l’unione 
rgamea della lingua colla musica; non ne risulta una nuova 
pera ,1 arte più complessa. Il lato veramente estetico 
ce a cosa e prettamente musicale e le parole sono un 

JeT’I r alIa ,miSÌCa a Cui Si ric0rre P er «"»». 

tare 1 effetto espressivo dell’opera musicale e in parte an- 


112 


L'ATTEGGIAMENTO DEL SOGGETTO 


che per ottenere degli elìetti che coi semplici suoni non 
è dato raggiungere. 

Le idee ora esposte contengono — per quel che riguarda 
la musica — i punti essenziali della risposta alla domanda 
da noi posta al principio di questo capitolo : in che modo 
e con quali mezzi si formano nel soggetto i sentimenti 
e gli altri fatti di fantasia che costituiscono il nocciolo 
del consenso. 

È a priori chiaro che, trattandosi non già di musica, 
ina di oggetti estetici d’altra specie, i mezzi adoperati per 
suscitare la vita emotiva fantastica saranno diversi se- 
condo il materiale di cui le diverse arti si servono. 

Così l’arte poetica è, in questo riguardo, l’opposto della 
musica. La poesia si serve della lingua, la quale ha per com- 
pito principale di esprimere pensieri, comunicare obbiet- 
tivi ; essa quindi prorauoverà il consenso presentando le 
premesse dei relativi sentimenti. È questo uno dei mezzi 
più semplici, più comuni e, nel medesimo tempo, più ef- 
ficaci. Ma non è il solo mezzo di cui essa si serve. Un 
altro, che è pure comunicazione di obbiettivi ma meno 
efficace, è l’indicazione e la descrizione dei sentimenti 
stessi che dominano nei personaggi rappresentati e che 
il lettore deve rivivere. Ciò può effettuarsi anche in modo 
diretto, inquantochè certe parole, p. e. le interiezioni, ser- 
vono non già ad esprimere pensieri, ma direttamente i 
sentimenti stessi. Si aggiunga che l’uso sapiente della 
lingua può eccitare la riproduzione immediata della riso- 
nanza fisica dei sentimenti, ottenendo con ciò gli effetti 
più sorprendenti ; e inoltre nella musicalità e nei ritmo 
del periodo sono, fino a un certo punto, riposti quei 
mezzi musicali che servono alla riproduzione dei sentimenti 
di fantasia. 
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Ecc0 ’ in parole, abbozzata la risposta per quel 

che riguarda l’arte poetica. Non occorre aggiungere espres- 
samente cbe non tutto 1» effetto estetico della poesia è ri- 
posto nel consenso. 

L’ arte drammatica si serve, oltre che dei mezzi ora 
accennati, anche della mimica, e se ne serve non tanto 
come accenno simbolico dei fatti psichici che si svolgono 
nel personaggio rappresentato, quanto piuttosto per la 
sua immediata forza suggestiva; infatti la vista dei mo- 
vimenti espressivi dell’attore eccita nello spettatore, per 
imitazione automatica, i medesimi movimenti, le medesime 
innervazioni muscolari, ravvivando cosi in sommo grado 
la risonanza fisica. 

Trattandosi di opere dell’arte figurativa, specialmente 
di figure umane, il consenso si giova assai del mezzo ora 
indicato, mentre la premessa sentimentale passa, in tal 
caso, in seconda linea. 

Una parte assai importante spetta invece in tal caso a 
pensieri extraoggettuali suscitati per associazione; pensieri 
che, alla lor volta, possiedono grande capacità emotiva. 

Quest’ ultimo fattore domina però specialmente nell’ar- 
chitettura e specialmente nella comprensione del conte- 
nuto sentimentale del paesaggio. Cliè inteso così il con- 
senso con cose inanimate, non psichiche, non appare 
piu affatto strano, potendo anche tali oggetti coi loro ele- 
menti fisici simili a veri elementi espressivi, suscitare 
sentimenti di fantasia, i quali non vengono attribuiti al 
soggetto, ma vengono rappresentati in un complesso unico 
coll’oggetto, vengono cioè, come abbiamo visto nel para- 
grafo precedente, in/ usi nell’ oggetto. 

Questi brevi accenni al meccanismo della suggestione 
sentimentale nella fantasia, in una parola, al consenso, 
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bastano alle esigenze di un’ estetica generale. Lo stadio 
dei casi particolari forma uno dei compiti più vasti, fon- 
damentali tanto dell’estetica speciale, quanto della teoria 

* 

psicologica delle diverse arti e arriva, nel suo sottilissimo 
lavoro d’analisi, all’intimo dell’anima umana. 

5. I SENTIMENTI ESTETICI 1U COMPARTECIPAZIONE. 

Nel processo del consenso agiscono nell’ animo del sog- 
getto fenomeni di fantasia, specialmente sentimenti fanta- 
stici. i quali dal soggetto vengono localizzati nell’ oggetto 
espressivo. Oltre a questi «sentimenti di consenso», l’og- 
getto estetico suscita spesso nel soggetto, anche sentimenti 
fantastici d’ aìtro genere, che si devono ben distinguere 
dai primi e che per il senso possono essere chiamati « senti- 
menti estetici di compartecipazione ». 

Questi si distinguono dai sentimenti di consenso in ciò 
che non riproducono, come questi, secondo la concezione 
del soggetto, la vita psichica dell’ oggetto, e non vengono 
localizzati nell’ oggetto, ma rappresentano la reazione sen- 
timentale del soggetto stesso di fronte all’ oggetto. Per 
essi si manifesta la partecipazione sentimentale del soggetto 
all’ oggetto estetico rappresentato. 

Chi p. e. riproduce in sò stesso il contenuto sentimen- 
tale della scena « Margherita nel carcere », quegli sente 
non solo simpatia e profonda compassione per la infelice 
Margherita abbandonata; ma anche rivive il cordoglio, la 
fiducia , la pia rassegnazione e la disperazione che occu- 
pano 1’ anima della infelice fanciulla. Questi sono senti- 
menti di consenso , quelli di compartecipazione. Quasi 
sempre dove ci sono i primi, ci sono anche i secondi. Ciò 
non di meno la loro differenza si può facilmente capire e 
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fissare psicologicamente. I- sentimenti di consenso vengono 
presi in nn complesso e rappresentati con gli oggetti a 
cui si ascrivono ; non così invece i sentimenti di compar- 
tecipazione, i quali non formano un solo complesso col- 
l’oggetto, anzi vengono considerati quale reazione del sog- 
getto di fronte all’oggetto, che è la causa di essi sentimenti. 

Inoltre i sentimenti di compartecipazione, ciò che non 
vale per i sentimenti di consenso, presuppongono sempre 
ciò che 1’ oggetto rappresenta (cioè gli obbiettivi, che ne 
ricaviamo). Perciò dove l’oggetto estetico non comunica 
«obbiettivi », non vi sono sentimenti di compartecipazione; 
così di fronte alla musica e all’ ornamento. 

Da tutto ciò risulta chiaro chela parte principale essi la 
hanno nel godimento di opere letterarie. Nel dramma, nel- 
l’ opera, nel romanzo la nostra partecipazione ai fatti rap- 
presentati dalle persone che agiscono è una delle fonti 
più importanti del nostro godimento. 

Come dobbiamo intendere questo piacere 1 ? come si pre- 
senta esso all’analisi psicologica? Anzitutto è chiaro che 
i sentimenti di partecipazione che si devono prendere in 
considerazione nel fatto estetico, proprio come i sentimenti 
di consenso, di regola non sono sentimenti reali, ma di 
fantasia. Le azioni che si svolgono sulla scena non sono 
già realta, ma soltanto apparenza ; non c’ è però affatto 
motivo nè di temere, nò di sentire compassione, perchè 
realmente a nessuno succede alcunché di male ; sembra 
soltanto così, ma non è. Così le persone e i fatti di un 
romanzo non interessano seriamente l’animo del lettore, per- 
chè egli sa che queste persone non esistono affatto, che 
non si può sentir compassione per esseri che non esistono 
e che non si può prender seria parte ad azioni che in nes- 
sun luogo nè mai si svolgono. Perciò anche il lettore che 
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sente alla morte della giovine moglie di Idra Uhi commo- 
zione e profonda mestizia, si trova in uno stato d’ animo 
ben differente da quello in cui si troverebbe, se fosse al V 
letto di morte di persona a lui cara o ricevesse notizia della 
morte di questa. In questo caso si tratta di realtà, nell’ al- 
tro invece di pura apparenza; nel primo caso il sentimento 
presuppone uu giudizio, nell’altro caso un’ipotesi : nell’uno 
è sentimento reale, nell’ altro caso sentimento di fantasia. 

Ma se i sentimenti di compartecipazione che accom- 
pagnano il godimento di una composizione poetica noi li 
riviviamo solo nella fantasia, già per questo motivo non 
possono essere identici al piacere estetico, al sentimento 
di piacere stesso. Chè questo è un sentimento reale; 
il lettore trova realmente piacere nel leggere la poe- 
sia, prescindendo dal fatto che, in generale, per il go- 
dimento estetico è indifferente che i sentimenti di compar- 
tecipazione siano di piacere o di dispiacere. 

Ma se è certo che queste due specie di sentimenti non sono 
da confondersi, è altrettanto certo che i sentimenti di com- 
partecipazione sono la causa del piacere estetico, essendone 
necessaria ed essenziale premessa. Bisogna cioè che un dram- 
ma costringa l’animo nostro a prender viva parte all’a- 
zione dei personaggi ; un racconto che lasci freddo il let- 
tore non piace a nessuno. Ma come i sentimenti di con- 
senso, così anche i sentimenti di compartecipazione non 
possono formare per sè stessi e direttamente la premessa 
psichica del piacere estetico. Sarebbe un coutrosenso il 
credere che una emozione debba essere causa di un’ altra 
emozione nel medesimo soggetto — e di fronte alla realtà 
si dovrebbe arrivare appunto a questa conclusione — che 
p. e. un sentimento di dispiacere, diciamo il dolore per la 
morte dell’ eroe, per sè stesso si risolva in un sentimento 
di piacere estetico. 
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Giungiamo così alla medesima conclusione, alla quale 
eravamo pervenuti nel trattare dei sentimenti di consenso. 
Anche i sentimenti di compartecipazione (simpatia) non 
sono di per sè stessi premesse del piacere estetico, ma sono 
tali in quanto vengono rivissuti coscientemente, vengono 
visti, vengono intuiti. Non già il fatto che il contenuto 
della poesia suscita in noi quella data emozione, è causa 
del godimento : questo invece risulta dalla coscienza che 
si acquista dello stesso e dal fatto che noi intuiamo con 
P occhio interiore lo spettacolo immenso delle emozioni. 

Anche qui chi consideri un po’ più da vicino questo modo 
d’ intendere il problema, non lo troverà più strano. Esa- 
minando meglio, cioè, s’ accorgerà che il lavoro psichi- 
co, che una tale interpretazione richiede come base del 
piacere estetico causato dai sentimenti di simpatia , è 
una cosa solita anche al modo di pensare comune e che, 
trattandosi di piacere estetico, basta solo intensificare un 
tale lavoro. Si ricordi il fatto che noi tutti, anche quelli 
avvezzi al lavoro filosofico, per una innata disposizio- 
ne, ingenuamente e inconsciamente proiettiamo i senti- 
menti coi quali reagiamo ad oggetti e a fatti, appunto a 
questi oggetti, a questi fatti e gli attribuiamo ad essi. 

Tutta una serie di designazioni qualitative, come terri- 
bile, orrido, grazioso e simili lo dimostrano. Noi vediamo 
nella figura graziosa la grazia, eppure ciò che di quella 
qualità si può vedere non è altro se non il sentimento, che 
la figura suscita in noi. Noi parliamo di un misfatto orrido, 
come se l’orrore fosse una nota caratteristica del misfatto 
stesso o fosse unito ad esso ; e mentre noi consideriamo 
il misfatto, consideriamo realmente anche l’ orrido che c’è 
in esso ; in ogni modo solo nel senso che noi 1’ orrido lo 
intuiamo nel nostro interno. Così l’intuizione dei sentimenti 
di simpatia è un fatto ben comune che si eft'ettua ripeta- 
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tinnente quando si considerano cose e fatti i quali per lo 
nostra reazione soggettiva ricevono in certo modo un pro- 
prio colorito, che naturalmente non viene preso per quello 
che veramente è. Il considerare dunque un oggetto dal pun- 
to di vista estetico, richiede solo questo di più, che noi pre- 
stiamo maggiore attenzione a questo colorito, a questo rifl'es- 
so soggettivo, cioè assoggettiamo a più ampia riflessione i 
sentimenti di simpatia. Chi durante un godimento di tal 
genere, p. e. in teatro o durante la lettura di un racconto 
commovente esamina per un momento sè stesso, troverà 
per propria esperienza la conferma della interpretazione 
esposta. Egli s’ accorgerà, cogliendo per così dire sè stesso, 
che, mentre considera le cose e gli avvenimenti rappresen- 
tati, egli attende anche a ciò che succede nella sua ani- 
ma ; s’ accorgerà che, sebbene egli creda forse che la sua 
attenzione sia rivolta tutta ed esclusivamente alle cose, 
egli osserva la propria reazione emozionale e che qualche 
momento, quando la sua emozione si sviluppi con la massi- 
ma intensità, egli rivolge la sua attenzione espressamente 
e di proposito alla stessa e in tal maniera fruisce del più 
intenso godimento. 

Fra i molteplici sentimenti di compartecipazione ili cui 
bisogna tener conto, uno merita speciale considerazione per 
la sua posizione centrale, il sentimento di simpatia. Xon 
occorre esaminare se ciò che viene significato con questa 
espressione, sia da considerarsi, dal punto di vista psico- 
logico, come qualche cosa di speciale, di ben determinato. 
Qui basta adoperarla nel senso in cui viene adoperata co- 
munemente. Ciò premesso, è cosa contraria alla esperienza 
e certamente azzardata il considerare la simpatia come il 
fenomeno fondamentale dell’atteggiamento estetico e l’iden- 
tificarlo addirittura con lo stesso. Pure questa esagerazione 
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lia in sè qualche cosa di vero, che risulta così evidente- 
mente dalla esperienza che può essere considerata come una 
delle più popolari conoscenze dell’ estetica. 

he figure di una composizione poetica, ciò esige per sano 
istinto anche il lettore meno istruito, devono essere con- 
cepite e disegnate in modo che ci ispirino simpatia; e si 
rimprovera sempre l’artista se i personaggi che egli ci pre- 
senta ci lasciano indiil'erenti. In tal caso la simpatia è presa 
in senso ampio, positivo e negativo, nel senso cioè e di 
all'etto — simpatia in senso stretto — e di ripulsa — anti- 
patia. Che, se anche la simpatia in senso positivo procura 
il godimento più puro, anche il suo contrario, 1’ antipatia, 
procura aneli’ essa un piacere, che è poi quel che importa. 
Solo la mancanza di tutti e due, la completa indifferenza 
dunque non può procurare alcun piacere estetico, mentre 
il lasciar 1’ animo indeciso fra 1’ uno e 1’ altro sentimento, 
artifizio questo che si riscontra in molte opere letterarie 
moderne, per quanto si possa talvolta giustificare, può sì 
rendere il piacere più complicato, non però aumentarlo. 
Che la simpatia, in confronto degli altri sentimenti di com- 
partecipazione, abbia una tale importanza per il piacere 
estetico, specialmente nelle opere letterarie, dipende non 
dal fatto che noi diamo la preferenza a quel sentimento 
per sè stesso; ma è una conseguenza della posizione, di- 
remo così, centrale che esso occupa tra gli altri. La sim- 
patia, cioè, èia condizione indispensabile per tutti gli al- 
tri sentimenti di compartecipazione. Di persone che noi 
nè stimiamo, nè amiamo, uè odiamo, non abbiamo alcun 
piacere se sono felici, nè proviamo compassione se so- 
no infelici ; la loro sorte non ci dà punto pensiero ; non 
temiamo, non speriamo per esse. Quel po’ di interessa- 
mento che, in casi speciali, può ancora darsi, dipende da 
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quella certa simpatia che noi proviamo per ognuno, anche 
per 1’ uomo più estraneo, più indifferente, finché non ab- 
biamo motivo di sentire altrimenti. Ma i personaggi che 
agiscono sulla scena interessano puramente la nostra fan- 
tasia e allora quella simpatia può essere troppo poca 
cosa. Se poi è il caso che questi personaggi non abbia- 
no alcuna naturalezza, perdono il diritto anche a quel poco. 
Ma questo appartiene ad altro campo. 

La posizione dominante che la simpatia ha tra i senti- 
menti di compartecipazione è psicologicamente assai com- 
prensibile. Astraendo da aggiunte determinanti, la simpa- 
tia è in fondo un sentimento di valore. Una persona mi è 
simpatica vuol dire che essa suscita in me un sentimento 
di valore, antipatica che suscita in me un sentimento di 
disvalore. Ora, ogni interesse che io sento per quella per- 
sona non vuol dir altro se non che i suoi pregi hanno per 
me valore o non lo hanno — poiché tutti i sentimenti di 
compartecipazione sono sentimenti di valore — e a questi va- 
lori derivati si può giungere soltanto se c’è un valore inizia- 
le, se la persona stessa ha valore o non ha valore per me. 

L’ importanza della simpatia per il godimento estetico 
sta in ciò che essa forma la base di tutti i sentimenti 
di compartecipazione, quindi di una intera classe di 
fattori del piacere estetico. Se manca la simpatia, man- 
cano tutti gli altri sentimenti. L’ oggetto estetico perde 
quindi molto. La quale perdita però non si limita ai sen- 
timenti di compartecipazione. Poiché, se manca la sim- 
patia, manca anche alla volontà il più forte stimolo verso 
il consenso. Se non si ha interesse per la persona e per 
la sua intima natura, anche il complesso dei sentimenti 
ili consenso perde, più o meno, di efficacia. 

Con ciò però non è ancora esaurita l’ influenza della 
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simpatia. Un altro elemento di piacere estetico, di gran- 
de importanza specialmente in opere letterarie, è stretta- 
mente dipendente dalla simpatia: lu tensione. 

Ognuno sa quale sia lo stato d’ animo di colui cbe è in 
preda alla tensione durante la lettura d’ un romanzo, e 
ognuno sa pure che par quasi che manchi qualche co- 
sa, se una tale disposizione non si fa sentire. Ma ciò 
succede quando i personaggi di un romanzo lasciano il let- 
tore indifferente, se cioè manca la simpatia. Come avviene 
e come si spiega questo fatto ? Ohe cosa è in sostanza la 
tensione e in che relazione sta col piacere? Se si analizza 
ciò che nella critica letteraria si suol chiamare tensione, 
non si trova qualche cosa di indivisibile e di invariabile; 
la tensione risulta piuttosto composta di diversi elementi 
che del resto non devono esserci proprio in ogni caso tutti 
insieme e disposti nel medesimo modo. Il fondo di quello 
stato d’ animo è costituito però da un desiderio che, più 
o mono intensamente, tende a conoscere l’ulteriore svol- 
gimento del racconto. E questo desiderio deve essere ri- 
conosciuto come un desiderio puro o reale. Come tutti i 
veri desideri, anche questo, lìnchè non soggiace ad un im- 
pulso più forte in senso contrario o a impedimenti esterni, 
spinge a compiere 1’ atto che lo soddisfi, cioè la lettura ul- 
teriore. Tale desiderio è suscitato da due divei-si moti- 
vi. Anzitutto è conseguenza naturale del generale de- 
siderio di godimento estetico ; come tensione però diffe- 
risce naturalmente da quello stato d’ animo avente le 
medesime radici, e che si prova quando si prende in mano 
un libro per la prima volta e se ne incomincia la lettura. 
E la differenza sta in ciò che nel primo caso si aspetta che 
la parte già conosciuta sia completata in modo da formare 
un complesso esteticamente tanto più piacevole; d’ altra 


WlTABEK. 


1G 


L’A TTEG GIÀ MENTO DEL SOGGETTO 


122 


parte poi abbiamo cominciato ad interessarci dei personaggi 
del racconto e vogliamo, prescindendo dal godimento este- 
tico, conoscerne la sorte ulteriore. 

Questo desiderio che forma 1’ essenza della tensione non 
può essere considerato per sé stesso come un piacere este- 
tico o quale componente del medesimo; con questo è solo 
in relazione causale e la sua intensità è determinata in parte 
da quella del godimento. Ohi desidera di andare in teatro 
non prova ancora il godimento estetico. 

Appena mediante gli altri processi psichici che si aggrup- 
pano intorno a questo nucleo e che hanno maggiore affinità 
con la contemplazione dell’ oggetto, la tensione entra nel- 
l’ambito dell’atteggiamento estetico. Ciò vale anzitutto per 
i sentimenti di compartecipazione già discussi, i quali stan- 
no evidentemente in relazione reciproca coi desideri insiti 
nella tensione. S’aggiunge però come qualche cosa di nuovo 
un certo numero di desiderii fantastici e di ipotesi che si rife- 
riscono alla sorte ulteriore dei personaggi e allo svolgimento 
del fatto. Si desidera in certo modo che all’eroe riesca bene 
il suo proposito, si prevede un pericolo, ci si domanda 
ansiosi e pieni di speranza, se succederà questo o quello. 
Tutti questi sono fenomeni di fantasia, se si tratta del 
godimento di opere letterarie, poiché in questo caso non 
si riferiscono alla realtà e neppure alla realtà avvenire. 
Talvolta però anche una serie di avvenimenti della vita 
reale può suscitare tensione tanto negli osservatori che 
vi prendono parte, quanto in coloro che non vi prendono 
parte. Allora questi processi psichici sono fatti reali ed 
è allora che nel modo più chiaro se ne può riconoscere 
la caratteristica importanza per lo stato d’animo della 
tensione. 

Tutti questi processi sono, per così dire, attraversati e 


L’ATTEGGIAMENTO DEL SOGGETTO 123 


connessi dall’ alto grado di attenzione, con cui viene 
accolta ogni comunicazione sullo svolgimento dei fat- 
ti. E con ciò il quadro analitico dello stato d’ animo 
della tensione dovrebbe essere completo. 

Delle due componenti hanno importanza per il piacere este- 
tico, come abbiamo già detto, oltre i sentimenti di compar- 
tecipazione, solo il desiderio di compartecipazione e le sup- 
posizioni relative, e di essi vale ciò che abbiamo già 
dimostrato per il consenso e la compartecipazione : non 
sono cioè di per sè godimento estetico , sentimento di 
piacere estetico , ma per il fatto che vengono intuiti 
fungono da premessa dello stesso. I desiderii, le doman- 
de che i personaggi e le situazioni provocano, le an- 
sie che si provano , le aspettative liete e angosciose, 
sono in certo modo aderenti ad essi, conferiscono loro un 
certo colorito, il quale attira l’attenzione dello spirito 
contemplante. I personaggi che nella composizione poetica 
sono, fino al punto a cui siamo giunti colla lettura così 
rappresentati, che danno adito a previsioni sull’avvenire 
e a domande di tal genere, ci appariscono come figu- 
re che accennano ad uno svolgimento ulteriore peran- 
co ignoto e che, per quanto le concerne, portano in sè le 
condizioni della loro sorte. Così le consideriamo e ci pare 
di vedere in esse le nostre emozioni. In ciò è posta 
però la radice di ciò che la tensione offre di puro godi- 
mento estetico. 

È chiaro che questa calma contemplazione non subentrerà 
quando quel desiderio che noi abbiamo riconosciuto come nu- 
cleo dello stato della tensione sia troppo intenso e troppo vee- 
mente. In tal caso questo desiderio occupa tutto l’animo, al 
quale non resta tempo di soffermarsi a contemplare con calma 
1’ oggetto stesso. Questi sono gli effètti, diremo così, brutti 
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della tensione ; la quale allora non è nno sguardo pieno di 
attrattiva verso l’ avvenire dei personaggi ; l’animo del 
lettore è spinto invece solo alla soluzione, alla fine. Il 
gusto fine ha poi sempre confermato che il piacere estetico 
non bisogna cercarlo in simili casi, ma in quei racconti 
i cui personaggi, in attesa della soluzione, mettono in 
movimento le nostre fantasie sull’avvenire ; gusto che non 
permette che quel desiderio assuma una intensità mag- 
giore di quella (die consente un normale godimento estetico. 

6 . IL PIACERE ESTETICO E I SENTIMENTI REALI. 


Succede talvolta che un oggetto pieno di espressione 
e di sentimento, in circostanze speciali, non suscita nel 
soggetto soltanto i sentimenti estetici di consenso e com- 
partecipazione, ma i sentimenti reali corrispondenti della 
sua vita. A maggior schiarimento valga un esempio. Tra 
gli effetti, che p. e. la marcia funebre « Eroica » di 
Beethoven produce nell’uditore, c’è anche una certa emo- 
zione di mestizia, che normalmente non si presenta certo 
come sentimento reale, ma di fantasia, emozione che rap- 
presentata intuitivamente forma, come abbiamo visto, una 
premessa del sentimento estetico. 

Se peri» l’uditore ha da poco tempo provato dolore per 
la perdita di una persona famigliare, potrà succedere fa- 
cilmente, che il suo dolore appena lenito scopili nuova- 
mente per effetto della musica, in modo che egli persino 
sia costretto a piangere. Simili casuali contatti più o me- 
no diretti del contenuto d’uu’opera d’arte con le condi- 
zioni personali del soggetto, non sono un avvenimento 
insolito; di regola per mezzo di ricordi e di associazioni, 
dischiudono la via a sentimenti individuali, ma naturai- 
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mente suscitano sentimenti non di fantasia, ma reali, co- 
me nel caso presente il dolore rinnovellato. È chiaro che 
questa mestizia, per quanto possa corrispondere al conte- 
nuto artistico che viene rappresentato, non è per sè stes- 
sa atteggiamento estetico. Ciò vale per tutti i sentimenti 
reali che possono essere suscitati nelle circostanze sopra- 
descritte. Essi non sono di natura diversa quando sono 
originati da un’ altra causa che non sia un’ opera d’arte. 
È evidente che tali sentimenti reali , se raggiungono 
una intensità speciale , impediscono l’atteggiamento e il 
piacere estetico. A chi vien colto da nuova e profonda 
mestizia per una perdita sofferta manca di solito la forza 
psichica per disporsi di fronte all’opera d’arte nel modo 
richiesto dalla comprensione estetica. D’altra parte biso- 
gna pure notare i molteplici punti di contatto, per i quali 
l’atteggiamento estetico e i sentimenti reali sono fra di 
loro congiunti, in parte persino ad incremento reciproco. 
E a questo punto bisogna ricordare che una certa ric- 
chezza nella vita sentimentale, una certa esperienza della 
gioia e del dolore, è utile per la comprensione, e con ciò 
anche per il godimento del contenuto psichico di oggetti 
estetici. Colui al quale la sorto non ha mai dato motivo 
ad affetti e commozioni, quel tale non sa ciò che nell’e- 
spressione d’un’ opera d’arte s’asconde; la quale parla a 
lui — p analogia non è completa — come al cieco si parla 
del colore; le sue disposizioni sentimentali possono essere 
eccitate per mezzo dell’apparenza artistica più difficilmente 
che le emozioni di uno , cui la vita non le abbia ancora 
ottuse, ma tenute deste. 

Inoltre sarebbe una esagerazione il ritenere i senti- 
menti reali per completamente incapaci di fungere da 
sentimenti di compartecipazione e di consenso, da prernes- 
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sa del piacere estetico. Poiché si possono contemplare e 
godere esteticamente anche scene della realtà; soltanto ci 
si riesce, per diversi motivi, più difficilmente. Chi si av- 
via p. e. verso una giovane madre, che si affatica e si 
affanna angosciosa a curare il figlinolo, quel tale si la- 
sserà anzitutto commuovere dalla dolorosa realtà e si sen- 
tirà pieno di compassione, di simpatia, e disposto ad aiu- 
tare quella povera madre, al dolore della quale egli par- 
tecipa. Ma se in lui si desta 1 ’ interesse e di giunta gli 
avanza l’energia necessaria allo scopo, egli può anche 
contemplare e godere esteticamente la situazione con tutto 
il suo contenuto sentimentale. Egli non deve all’uopo di- 
ventar freddo, calmo e disinteressato, non deve assumere 
l’atteggiamento di chi non vi partecipa. Al contrario, i 
suoi sentimenti di consenso e di compartecipazione, in 
questo caso sentimenti reali, devono essere conservati, 
poiché essi appartengono al contenuto, all’oggetto da con- 
templarsi esteticamente. Egli deve solo in parte liberarsi 
da loro, non lasciarsi più dominare completamente da es- 
si, ma disporsi alla contemplazione degli stessi e della 
intera situazione. In tal caso subentra tosto l’effetto este- 
tico, l’impressione estetica. E allora si osserva chiara- 
mente che lo stato d’animo con cui si prende parte, con- 
sentendo, ad un avvenimento, è diverso da quello in cui 
si gode esteticamente questo avvenimento insieme ai sen- 
timenti di consenso e di compartecipazione. 

Chi vuol fare un tale esperimento non occorre che ricor- 
ra proprio a situazioni che già per sé stesse hanno impor- 
tanza ; le più indifferenti situazioni della vita comune si 
prestano allo scopo, purché naturalmente offrano dei lati 
sfruttabili dal punto di vista estetico. Bisogna solo trovar 
l’occasione di soffermarsi a contemplarle assieme al loro 
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contenuto sentimentale, che esse, come avvenimenti reali, 
presentano, s’iutenile, in forma di sentimenti reali. A tale 
esperimento ci si concede di rado il tempo, e anche se lo 
si fa, non riesce sempre, perchè i sentimenti reali tengo- 
no occupata 1’ anima più che i sentimenti di fantasia e 
perciò non danno luogo alla contemplazione. Ciò che pre- 
sentano le arti plastiche, specialmente la pittura di ge- 
nere. è in parte niente altro che una facilitazione dell’at- 
teggiamento estetico, inquautocbè esse sostituiscono alla 
realtà l’apparenza, ai sentimenti reali sentimenti fantasti- 
ci. Ma in tesi generale la contemplazione estetica di senti- 
menti reali è possibile e dimostrabile sperimentalmente. 
A chi la natura ha largito energia psichica insolitamente 
forte e, specialmente , potenzialità estetica produttiva, 
quel tale sarà capace di contemplare esteticamente casi 
ben più complicati di sentimenti reali che gli altri uomi- 
ni ; quel tale non cesserà di contemplare la realtà e i sen- 
timenti reali, — se la sua attività è rivolta alla contem- 
plazione estetica, — anche quando si presentino con in- 
tensità altrimenti invincibile, anche se quei sentimenti 
colpiscano il suo intimo e lo riempiano di intensa gioia 
o di amaro dolore. Anche allora egli avrà forza e dispo- 
sizione di contemplarli esteticamente e di attinger pia- 
cere da essi. Ora, mentre il sentimento di piacere este- 
tico è suscitato in lui accanto agli altri sentimenti , 
questi vengono, per così dire, strappati alla realtà, mes- 
si di fronte al soggetto contemplante e mitigati se erano 
di natura spiacevole. 

Questo è quel processo speciale, di cui intendono parlare 
gli artisti, quando affermano che si sentono liberati e svin- 
colati, mediante la loro arte, da malessere e dolore, quando 
dicono che essi poetando eliminano ciò che li opprime. In 
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ciò consiste però in parte anche la potenza mitigatrice del- 
l’arte, che procura sollievo ad ognuno, che le si appressi 
con cuore oppresso e pieno di dolore. La musica funebre 
avvia l’angosciato alla contemplazione estetica del fatto 
psichico e gli schiude così una fonte di piacere che gli 
procura sollievo, mentre in quelle condizioni di spirito 
non sarebbe capace di gustare musica allegra. Spesso iu 
tal caso il sentimento reale si trasforma in sentimento di 
fantasia. 

lutine però anche il processo opposto della relazione 
tra atteggiamento estetico e sentimenti reali si può con- 
statare nella esperienza, nel caso cioè che il sentimento 
di piacere conduca al sentimento reale attraverso il sen- 
timento di fantasia. 

Il fatto che feste solenni si fanno precedere da musica 
festosa, non è senza importanza, ma succede in parte per 
il motivo che i partecipanti vengono messi così nella di- 
sposizione adatta alla occasione. 

T sentimenti di fantasia suscitati dalla musica si trasfor- 
mano facilmente, purché, naturalmente, la realtà presenti 
delle premesse favorevoli, nei sentimenti reali corrispon- 
denti. Durante l’ufti ciò divino si usa eseguire musica che 
ispira devozione ; nei ritrovi allegri musica allegra e brio- 
sa; che effetto facciano poi motivi guerreschi ce lo iuse- 
gua già l’antica Sparta. In tutti questi casi si tratta di 
sentimenti di consenso estetici che si trasformano in sen- 
timenti reali. Naturalmente questo può succedere, spe- 
cialmente trattandosi d’opere d’arte drammatica, anche dei 
sentimenti di compartecipazione ; può avvenire lo stes- 
so nel godimento di scene naturali. Che finalmente un 
tale fenomeno possa succedere, in casi del resto sfavore- 
voli, in grazia di elementi associativi forniti dalla memoria, 
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è un fatto noto ad ognuno e ci riconduce al punto di 
partenza delle considerazioni da noi svolte in questo ca- 
pitolo. 

]>. IL PIACERE ESTETICO PER GLI Olili IETTIVI. 

Per facilitare la cosa al lettore, ricapitoleremo in breve 
ciò che noi intendiamo per « obbiettivo » e il motivo per 
il quale noi ci sentiamo spinti ad occuparcene qui. 

Ciò che in opere letterarie e poetiche ha efficacia este- 
tica, è, in prima linea, il loro contenuto. Questo conte- 
nuto si compone — come l’opera d’arte letteraria stessa — 
nella sua parte principale, di proposizioni. I significati delle 
proposizioni però , se queste — ciò che è nella maggior 
parte dei casi — esprimono giudizi o ipotesi, sono non og- 
getti di rappresentazione o combinazioni degli stessi, ma 
qualche cosa di speciale, cioè obbiettivi. Ora, siccome gli 
obbiettivi, quali parti del contenuto di opere d’arte poe- 
tiche, determinano una reazione estetica, e siccome tutti 
gli altri oggetti estetici sono stati riconosciuti quali og- 
getti di rappresentazione , gli obbiettivi devono essere consi- 
derati come una classe di oggetti elementari estetici e 
perciò bisogna dedicare all’atteggiamento estetico che 
suole loro accompagnarsi un esame speciale. 

Questo esame è stato fatto però, come si mostrerà, nelle 
sue linee principali, già con le analisi dei capitoli preceden- 
ti. Gli obbiettivi non sono , come appare a prima vista, 
per sè stessi oggetti estetici, ma solo mediatori di oggetti 
estetici. Per oggetto estetico noi intendiamo notoriamente 
ciò a cui è diretto il nostro sentimento di piacere o di di- 
spiacere, l’oggetto cioè del piacere o del dispiacere. Un 
tale sentimento non è mai diretto agli obbiettivi stessi, 


WlTASRK 


17 


130 L'ATTEGGIAMENTO DEL SOGGETTO 


come una considerazione più esatta dei fatti insegna; gli 
obbiettivi per se stessi non sono nè belli nè brutti. 

Ciò sembra a prima vista essere in contraddizione con 
fatti a tutti noti. « Idi ging im Walde so fìir mich hin und 
niclits zu suchen, das war mein Sinu » (Andavo nel bo- 
sco cosi per me stesso, e cercar nulla era il mio intento). 

In che consiste la bellezza ammagliatrice di questa poesia, 
di queste proposizioni ? Naturalmente in ciò che esse di- 
cono, nel loro significato, negli obbiettivi. Certamente già 
nella lingua stessa, nel ritmo, nella rima e nel suono dei 
versi è insita una gran parte della bellezza : ma nessuno 
vorrà però affermare che in ciò consista tutta la bellezza 
della poesia. No certo, il suo contenuto, il suo senso, cioè 
gli obbiettivi portano per lo meno un contributo altret- 
tanto importante alla sua bellezza. In che cosa dovrebbe 
consistere la bellezza di opere prosastiche, che spesso pro- 
curano piacere non indifferente, se la lingua in cui sono 
scritte, dal punto di vista estetico quando non è addirit- 
tura d’impedimento, non ha efficacia estetica f Natural- 
mente la bellezza sta nel loro complesso, che è un com- 
plesso di obbiettivi che stanno in nesso fra .di loro. La 
commovente bellezza di una novella di Storni, p. e. « InSt. 
Jiirgen» può goderla solo colui che comprende compieta- 
mente il suo contenuto ; è insita dunque nel contenuto, 
cioè negli obbiettivi (1). 


(1) La tesi opposta è sostenuta con grande chiarezza e acutezza 
dal Meinong, nel suo libro « Ulier Ann ah men » p. 182 e altrove, 
2* ediz. p. 315 sg. Quel che segue va quindi inteso in relazione al- 
le teorie esposte in quel libro. La concezione che sopra si sostiene 
può trovarsi già in vecchi trattati intorno alla poetica sebbene na- 
turalmente in forma rudimentale e oscura. Cfr. p. e. « Viehoff, 
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Certamente la bellezza della novella consiste nel suo 
contenuto, ma all’incirca come il valore di una nave che 
porta oggetti preziosi, consiste nella nave, il profumo dei 
fiori nel vento che spira. Non per se stesso è bello l’ob- 
biettivo ; può essere soltanto mediatore di bellezza. 

Si considerino un po’, per persuadersene, gli obbiettivi 
contenuti nei versi della poesia citata sopra, più che sia 
possibile per sè, senza aggiunte di sorta. Ciò si può ot- 
tenere in parte coll’esprimere ciò che le singole proposi- 
zioni dicono, in altra forma e con altre parole pur sem- 
plici e scelte a piacimento. Con ciò l’obbiettivo viene ri- 
presentato in sostanza inalterato, però spoglio di diverse 
aggiunte. Qneste consistono nel tono sentimentale di certe 
espressioni, o in generale nell’intonazione complessiva, in 
associazioni emozionali attive, se pnre più o meno latenti, 
forse anche in una vivacità intuitiva risultante dal maneg- 
gio artistico della lingua, finalmente nelle sue qualità 
musicali, senza contare gli altri elementi di cui parle- 
remo più tardi. Così si può, nel modo più facile, consi- 
derare il fatto nudo e crudo. Si osserva allora che que- 
sto per il senso estetico è diventato del tutto indifferente, 
che non provoca nè piacere, nè dispiacere. 

Non che ogni obbiettivo in questo modo debba diven- 
tare per il sentimento senza importanza. La comunicazio- 
ne del puro fatto può interessare in alto grado i nostri 
sentimenti dal punto di vista etico ; può in date circostan- 
ze interessarci anche dal punto di vista del sapere; e 
può indirettamente esercitare influenza estetica; diret- 

Poetik » (1888) p. 499 sg. 524 sg. La questione se nel dramma ab- 
bia importanza la caratteristica o la situazione , per ragioni facil- 
mente comprensibili, appartiene anche qui. 
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tamente l’ obbiettivo in sè non ha, dal punto «li vista 
estetico, nessuna importanza. Si confronti questo stato di 
cose con quello die si riscontra in oggetti senza dubbio 
esteticamente importanti, come colori, armonie, ornamenti 
ecc.; la differenza é abbastanza ovvia. 

Se ciò nnllameno gli obbiettivi, come specialmente in- 
segna il piacere letterario, hanno così intime e importanti 
relazioni col piacere estetico, ciò dipende dai mezzi molte- 
plici e diversi che stanno a loro disposizione, rendendo 
possibile l’azione diretta di elementi estetici. Questi mez- 
zi raccolti sotto due punti di vista, sono nei loro carat- 
teri generali i seguenti. 

Anzitutto l’obbiettivo contiene sempre oggetti di rap- 
presentazione e serve inoltre, in date circostanze, a de- 
scrivere, rappresentare, insomma a presentare oggetti. Per 
esprimere ciò alla buona diremo che, se si parla di cogni- 
zioni, fatti, avvenimenti, si parla sempre di persone e di 
cose in quanto se ne dà la descrizione e la caratteristica. 
Se ora le persone e le cose che 1' obbiettivo, sia col sem- 
plice nominarle, sia col descriverle più particolareggiata- 
mente, presenta, sono esteticamente attive, ciò vale indi- 
rettamente anche per l’obbiettivo. Ma appunto solo indi- 
rettamente. Poiché l’essere esteticamente attivo dipende 
in ultima analisi non dall’obbiettivo stesso, ma dalla qua- 
lità delle parole e delle rappresentazioni , mediante le 
quali esso viene comunicato al soggetto, rispettivamente 
pensato. 

In tal caso dipende molto dalla scelta delle espressioni, 
dalla loro posizione e da molti altri fattori che la poetica 
ha il compito di esaminare. 

In generale per l’effetto estetico il modo in cui un ob- 
biettivo è espresso ha una grandissima importanza; la 
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stessa verità assume nn rilievo affatto diverso a seconda 
delle parole con cui è espressa. 

« La gioventù è un serto di rose. la vecchiaia una co- 
rona di spine ». 

Questo è certo un bel detto. Ma in che consiste la sua 
bellezza? Solo nelle parole, rispettivamente negli oggetti 
di rappresentazione espressi per mezzo di esse. Che se si 
esprime la medesima verità senza imagini, in lingua disa- 
dorna, p. e. così: «Nella gioventù la vita è facile, felice 
e allegra, nella vecchiaia difficile e povera di piaceri, ina 
in compenso veneranda » quella verità conserva sempre 
la sua grande importanza, non la sua efficacia estetica. 
Prescindendo dalle aggiunte, in tutte due c’è il medesimo 
obbiettivo. Le aggiunte però appartengono al campo delle 
rappresentazioni. Là esse hauno qualità estetiche, qua no. 
Che quel detto, anche nella forma disadorna, conservi 
ancora la sua grande importanza, non lo rende ancora og- 
getto estetico. La legge di gravitazione è per chi la com- 
prende pure importantissima, ma non ha nulla da fare 
con l’estetica. Una chiara prova della giustezza di questa 
teoria sta nella parte che l’allegoria ha nell’arte plastica. 
Un’ allegoria, in sostanza, non è altro che la rappresen- 
tazione pittorica o plastica di un oggetto o di un pensiero 
per io più astratti, mediante uno o più altri oggetti in- 
tuitivi, coi quali l’oggetto o il pensiero è messo in rela- 
zione per il senso. L’allegoria presenta dunque al piacere 
estetico appunto ciò che rende esteticamente efficace il 
confronto poetico, cioè l’obbiettivo, non l’obbiettivo stesso. 
Così il valore estetico di un quadro allegorico non si mi- 
sura sul significato e sul senso più o meno profondo del 
confronto preso per base, ma dipende semplicemente dal- 
la forma che esso ha assunto e dal suo effetto pittorico, 
astraendo completamente dal suo significato. 
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Anche i qnadri storici e i quadri cosidetti di genere 
hanno per base degli obbiettivi, perchè «raccontano storie». 

E anche in essi si osserva che il valore estetico non sta 
nell 'obbiettivo stesso, ma negli oggetti di rappresentazione 
che richiede e comunica. Poiché ciò che la tela mostra » 
sono appunto gli oggetti di rappresentazione; l’obbiettivo 
non si può dipingere, bisogna che il lettore se lo pensi, 
e il piacere estetico si prova anzitutto per ciò che si vede 
sulla tela. Che un quadro piaccia dipende dal modo in 
cui sono presentate le figure, dal loro atteggiamento e 
dalla loro espressione, e non da ciò che rappresentano. 

Certamente l’efficacia estetica di un quadro viene resa ^ 
spesso più intensa dal fatto che si sa a che cosa si riferisce, 
quale ne è Pargoinento ; dal fatto dunque che se ne conosce 
l’obbiettivo. In tal caso entra in azione un fattore di cui 
si parlerà appena più tardi, quando si considererà il feno 
meno dal secondo punto di vista. Ma è, in parte, anche 
una prova per quello che si è detto finora. Poiché, ap- 
pena quando si sa ciò che il pittore ha voluto rappre- 
sentare, si é nella possibilità di vedere nel quadro questa 
o quella cosa nel modo da esso voluto ; e d’altra parte la 
conoscenza del fatto rappresentato eccita la fantasia al 
punto di vedere nel quadro più di quello che esso ve- 
ramente contiene. Riassumendo : il pensamento dell’ob- 
biettivo arricchisce il materiale rappresentativo e con ciò 
il materiale che forma la premessa del sentimento estetico. 

Che il modo or ora descritto di fornire materia estetica 
sia, in generale, estraneo ai mezzi naturali delle arti 
figurative, è evidente ed è perciò giustificato se 1 arte 
moderna considera tali prodotti come non artistici, inten- 
ta corn’è ad ottenere effetti puramente pittorici. 

Il secondo dei due punti di vista principali, secondo i 
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quali si raggruppano i fattori estetici che si devono attri- 
buire all’òbbiettivo, ci riporta al capitolo precedente (C). 
Tali fattori consistono cioè di sentimenti di consenso e 
di j?om partecipazione, i quali nella loro importanza este- 
tica sono stati già esaminati. Qui essi attraggono la 
nostra attenzione ancora una volta, poiché ora gli obbiet- 
tivi, come quelli a cui tali sentimenti sono diretti, rispet- 
tivamente il giudizio e l’ipotesi come loro premessa psi- 
chica, sarebbero da esaminare dal punto di vista della loro 
importanza estetica. 1 sentimenti di consenso, e special- 
mente i sentimenti di compartecipazione hanno natural- 
mente la massima importanza estetica dove ci sono ob- 
biettivi : nel godimento letterario. Questo consiste, astraen- 
do da ciò che finora abbiamo menzionato, in sostanza, 
nella compartecipazione, nell’interesse, che il lettore o lo 
spettatore ha per le persone e gli avvenimenti, nella ten- 
sione che producono in esso, in poche parole, nel ricco on- 
deggiamento delle emozioni concomitanti e susseguenti 
che l’autore vuol suscitare in noi. Come queste particolari 
emozioni siano da intendersi psicologicamente, come sor- 
gano e specialmente come si combinino coll’atteggiamento 
estetico, fu già chiarito nell’analisi del piacere che si prova 
per gli oggetti espressivi. Naturalmente i risultati ivi otte- 
nuti valgono anche per questo punto in tutta la loro esten- 
sione. Da ciò risulta però che nel piacere letterario e ovunque 
obbiettivi agiscano esteticamente, il vero e diretto ogget- 
to del piacere sono appunto i sentimenti di consenso e 
di compartecipazione, poiché questi, rappresentati intuiti- 
vamente, forniscono la premessa del sentimento di piacere 
estetico. L’obbiettivo è solo mediatore, in quanto che pen- 
sato eccita il sentimento di compartecipazione. 

Con ciò dovrebbe essere esaurita la dimostrazione annnn- 
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cinta (la principio. La eventuale obbiezione, perché inai, stan- 
do così le cose, si compongano poesie, è facilmente e senza 
gran fatica confutabile. Gli obbiettivi sono appunto me- 
diatori così ricchi, così multilaterali di fattori di godimen- 
to estetico, come nessun altro degli elementi estetici e la 
loro inesauribilità è provata anche dalla inesauribilità della 
creazione e del godimento poetico. Ma perchè dunque in- 
ventare sempre nuove storie, se al piacere viene offerta 
sempre Tuna e la stessa cosa: i sentimenti di comparteci- 
pazione? Ciò ha però i suoi comprensibili motivi. Anzi- 
tutto ogni obbiettivo coll’essere ripetuto perde a poco a 
poco la sua efficacia emotiva, si ottunde; per lo più già 
alla seconda lettura di un romanzo il piacere è di molto 
inferiore. Poi i sentimenti di compartecipazione si può 
dire che si ripetano uguali, solo se si bada al loro ca- 
ratteie generale : nel caso speciale essi sono quanto inai 
variabili e diversi, tanto più che la premessa appartiene 
pure al complesso emozionale con tutte le sue diversità. 
Così «l’eterna monotonia» nei prodotti della poesia, come 
pure le sue sempre nuove creazioni, non sono in contrasto 
coi risultati ottenuti. 

Ciò trova del resto ancora una conferma indiretta nella 
seguente riflessione. Se agli obbiettivi stessi fosse diretto il 
sentimento di piacere estetico, quei fatti psichici, per mezzo 
dei (juali essi vengono rappresentati psichicamente, giu- 
dizi dunque e finzioni, dovrebbero essere la premessa di 
questo sentimento. Ora però, come si ebbe spesse volte 
occasione di osservare, giudizio e finzione come premessa 
di sentimenti, sono appunto caratteristica essenziale di 
una specie affatto diversa di sentimenti, cioè prima di 
tutto dei sentimenti di valore e poi anche dei sentimenti 
del sapere. Ai sentimenti di valore appartiene naturai- 
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mente non solo 1’ emozione ebe forma la base in senso 
stretto del giudizio di valore, ma anche tutto quello che 
significa amare, apprezzare, onorare, sperare, rallegrar- 
si e simili e naturalmente anche i sentimenti contrari. 
Sentimenti del sapere sono poi il piacere del giudicare, 
del capire, il dispiacere per il dubbio, per la poca chia 
rezza, lutti questi sono sentimenti che si distinguono net- 
tamente dal sentimento di piacere estetico. Ora siccome, 
data la natura psichica dei sentimenti, la caratteristica 
essenziale della loro diversità consiste nelle loro premesse, 
se sentimenti di valore e sentimenti estetici devono avere 
una eguale premessa, non si capisce in che consista la 
loro profonda diversità. 

I er combattere questa obbiezione non giova rispondere 
che con dei sentimenti di valore si reagisce solo al mondo 
reale, mentre il mondo della fantasia suscita sentimenti 
estetici. Poiché ciò non significherebbe altro se non che i sen- 
timenti di valore hanno per premessa giudizi, i sentimenti 
estetici finzioni. Ora ciò non combina anzitutto col fatto che 
i sentimenti di finzione souo sempre sentimenti di fantasia — 
e come tali sono caratterizzati dalla loro premessa fan tasti - 
ca, mentre i sentimenti estetici si devono riconoscere 
come sentimenti reali. Inoltre questa divisione non sta- 
rebbe in consonanza con le condizioni di fatto. Poiché, 
in primo luogo, anche le finzioni sono in date circostanze 
premessa d: sentimenti di valore, naturalmente non di sen- 
timenti reali, ma di sentimenti di valore nella fantasia (1). 
Che mio fratello m’è caro, questo lo sento non solo se 
io penso a lui, cioè alla sua esistenza, ma anche se penso 
che potrei perderlo. Questo secondo modo di pensare è una 

(1) Cfr. Mkinong, Ùber Annahmen, p. 249 sgg; 2* ediz. p. 329 sgg. 
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ipotesi, e il sentimento di dispiacere risultante è sì senti- 
mento di fantasia, ma sentimento di valore. D’altra parte 
anche quando si giudica realmente, non è escluso l’atteg- 
giamento estetico, solo non subentra direttamente in base 
al giudizio. Che vi sia piacere estetico anche, di fronte 
alla vita e ai fatti reali, è già stato mostrato. Ma anche 
là dove si tratta solo dell’impressione estetica, si fanno 
valere spesso obbiettivi, che si presentano come giudizi, 
non come finzioni. 

Ciò vale per ogni sensato confronto poetico, specialmente 
per quelli che sono espressi in una intera proposizione.... 
Dice l’Ariosto : 

La verginella è simile alla rosa 

Ch’ in bel giardin sulla nativa spina.... 

il lettore può riconoscere come esatto questo confronto, 
tanto più che nei versi seguenti, svolto, si mostra cal- 
zante ; e può accertarlo come corrispondente ai fatti , 
dunque può pensarlo contemporaneamente in forma di 
giudizio. Nondimeno ha efficacia estetica, e precisamente 
la stessa che ha il confronto corrispondente appena accen- 
nato, cioè la metafora, la quale non richiede un giudizio, 
ma solo una rappresentazione, tutt’al più una finzione. 

L 'efficacia estetica dunque non dipende da ciò se in 
forma di giudizio o finzione gli obbiettivi si presentino al 
soggetto. Anche una eventuale distinzione di obbiettivi 
immanenti e quasi trascendenti, di cui qui non ci occupe- 
remo più da vicino, non offre alcun appiglio per una ne- 
cessaria differenziazione dei sentimenti estetici dai senti- 
menti di valore e del sapere. L’atteggiamento estetico non 
è insomma diretto agli obbiettivi, ma anzitutto agli og- 
getti di rappresentazione che essi comunicano al soggetto. 


l'atteggiamento bel soggetto 
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E. RIASSUNTO. 

i. L’ESSENZA DELL’ ATTEGGIAMENTO ESTETICO. 

Dopo le considerazioni esposte nell’ultimo capitolo le 
cinque classi di oggetti elementari estetici fissate con la 
riserva di correzione ulteriore si riducono a quattro. Poiché 
il godimento estetico che si prova per gli obbiettivi è prò- 
priamente e a rigor di termini diretto ad oggetti della 
medesima specie di quelli ai quali è diretto il piacere che 
si prova per oggetti espressivi, cioè a sentimenti di con- 
senso e di compartecipazione, fi però raccomandato d’in 
trodurre per le due classi di oggetti elementari estetici 
ora riunite in una sola, un nome comune e più signifi- 
cativo. Siccome, trattandosi di queste due classi a diffe- 
renza degli altri oggetti elementari estetici, P essenziale 
e riposto nei fatti psichici che si presentano i mediatori 
di bellezza, sono dunque processi psichici che suscitano il 
piacere estetico, non sarà fuor di luogo, attribuendo loro 
una bellezza interna , chiamarli oggetti di «bellezza inter- 
na». Con ciò naturalmente non si vien meno al doveroso 
riguardo per termini oggi antiquati, alcuni dei quali ri- 
spettabili, primo fra tutti quello di bellezza aderente. 

Ma siccome questi termini non possono in alcun modo 
corrispondere ai risultati di un’analisi più progredita, non 
possono avere altro che un’importanza storica. 

lapperò queste quattro sono le classi definitive degli og- 
getti elementari estetici : 

1- oggetti semplici 

2. figure 

3- oggetti di bellezza di valore 

4. oggetti di bellezza interna. 
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Che entro a questa partizione vi siano degli incroci, basti 
qni appena accennare, senza andare più oltre nella ricerca. 

L’ atteggiamento estetico che si verifica in ognuna di 
queste classi, è stato assoggettato ad una esatta analisi 
psicologica. Ora è il caso di riassumere i risultati e di 
astrarre da essi quello che hanno di comune, che e\i- 
denteinente deve rappresentare l’essenza dell’atteggiamento 
estetico. 

Vogliamo ricordarle all’uopo ancora una volta. Lo stato 
estetico determinato da oggetti semplici consiste, come 
abbiamo visto, in una rappresentazione intuitiva accom- 
pagnata da un sentimento, il sentimento del piacere — o 
dispiacere - estetico, il godimento in senso stretto. Lo 
stesso si dica degli oggetti di bellezza di valore ; poiché / 
la nota caratteristica per la loro difterenziazione giace 
all’infuori dello psichico attuale. 11 piacere estetico susci- 
tato da oggetti di bellezza interna si riconobbe pure es- 
sere un sentimento di piacere avente per premessa psichi- 
ca una rappresentazione intuitiva, la rappresentazione di 
un processo psichico, per lo più di un sentimento di 
consenso o di compartecipazione. 

La nota comune si può ora facilmente stabilire : l’atteg- 
giamento estetico del soggetto è in sostanza un sentimento 
di piacere o di dispiacere — congiunto a una rappresenta- 
zione intuitiva , in modo che la rappresentazione formi la 
premessa psichica del sentimento. 1 sentimenti estetici sono 
sentimenti di rappresentazione. A questa caratteristica, per 
essere completa, manca ancora la distinzione fra senti- 
menti di sensazione e sentimenti di rappresentazione. 

Naturalmente con ciò non s’intende che nella coscienza 
complessiva di colui che si trova nello stato di godimento 
estetico, non ci sieno altri fatti psichici all’infuori di rap- 
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presentazioni e sentimenti. Ciò vale soltanto per quella 
parte della coscienza che costituisce il piacere esteti- 
co. Anche se all’ infuori (li ciò nulla avviene d’ essen- 
ziale nella coscienza del soggetto, il che susciterebbe altri 
I irocessi psichici, gli elementi e le condizioni dell’atteggia- 
mento estetico sono per se stessi di tale natura che por- 
ta no seco elementi estranei. Specialmente giudizi e ipotesi 
entrano nello stato di coscienza complessivo di colui che 
gode esteticamente. Di ciò si parlò esaurientemente nel- 
l’ analizzare l’obbiettivo. Ma oltre a quelli discussi allora, 
anche altri casi di giudizi e di ipotesi si connettono col 
piacere estetico, come a qualsiasi altro complesso psichico 
complicato. Già la semplice vista dell’ oggetto artistico, 
p. es., del quadro, suscita senza che si possa opporvi si. il giu- 
dizio— esistenziale— di percezione. Si aggiungono poi i nume- 
rosi giudizi di riconoscimento che si accompagnano alle cose 
e agli avvenimenti rappresentati. Ma sopratutto l’oggetti- 
vazione della cosa rappresentata, il pensamento di reda- 
zioni associative e di elementi non intuitivi richiede una 
quantità di giudizi e di ipotesi non indifferente. Ma essi 
formano, in realtà solo una specie di sostegno che si ri- 
scontra sempre nella vita psichica e che perciò non è af- 
fatto caratteristico dell’ atteggiamento estetico. Il quale 
consiste, esclusivamente, nel sentimento e nella rappresen- 
tazione intuitiva che ne forma la premessa. 

In tal caso è indifferente che la rappresentazione sia deri- 
vata dall’ attività dei sensi o dalla eccitazione centrale, che 
sia cioè rappresentazione percettiva o rappresentazione di 
fantasia o di memoria. Certo, la rappresentazione percettiva, 
prescindendo anche dalla sua speciale vivacità e intensità 
per la quale si distingue da tutte le altre rappresentazioni, 
merita una certa preferenza già per il fatto che richiede un 
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impiego di energia psichica di gran lunga inferiore a ipiollo 
die richiedon le altre, e ciò naturalmente non pnò che es- 
sere d’ incremento al godimento estetico. È però un fat- 
to che si osserva giornalmente che rappresentazioni di 
memoria formano la base del piacere estetico. Così ognuno 
che abbia discreta disposizione per la musica, può ripro- 
durre e godere esteticamente melodie e braui musicali sen- 
za ricorrere a uno strumento. TI medesimo effetto proverà 
davanti a quadri o paesaggi chi abbia una disposizione 
speciale per le rappresentazioni intuitive di colori e di fi- 
gure spaziali. Così il godimento di opere poetiche si ef- 
fettua in parte in questo modo ; nel qual caso 1’ arte pla- 
stica dell’ artista e le sue conoscenze linguistiche formano, 
naturalmente, delle condizioni assai favorevoli. E il pia-, 
cere della concezione nella quale la fantasia dell’ arti- 
sta vede per la prima volta la sua opera, può per inten- 
sità, superare qualsiasi altro piacere estetico. 

Tanto la percezione quanto la memoria e la fantasia, 
ognuna per sè, possono formare la premessa del piacere 
estetico. Il caso però di gran lunga più frequente è quello 
in cui agiscono unite. La psicologia insegna che nella 
maggior parte delle percezioni, astraendo dal contributo 
che la produzione rappresentativa apporta, hanno una 
grande importanza elementi di rappresentazione riprodotti, 
i quali, suscitati immediatamente per associazione, inte- 
grano quello che viene offerto dai sensi e lo fondono tal- 
volta in un complesso unico e omogeneo. Così spingendo 
lo sguardo verso il paesaggio lontano, vediamo una serie 
di colline una dietro 1’ altra a distanze diverse, sebbene 
1’ occhio direttamente nulla ci offra di queste distanze, se 
non i contorni interesecantisi e il diverso colorito causato 
dalla prospettiva aerea. 
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Per il godimento estetico la cooperazione di rappresen- 
tazioni associate è di grandissima importanza per il com- 
pletamento del materiale rappresentativo. E invero si di- 
stinguono in sostanza tre diversi modi, in cui qaesta coo- 
perazione si effettua; beninteso che in tal caso non si pos- 
sono escludere delle forme intermedie. 

Nel pi imo caso si tratta di questo: la vera percezione 
dell oggetto offerto al piacere estetico presenta singoli 
elementi che dal canto loro, per associazione, suscitano 
rappresentazioni intuitive esteticamente attive di altri 
elementi appartenenti all’ oggetto. In tal caso quello 
che viene rappresentato mediante la percezione e quello 
che viene rappresentato per associazione si fondono in un 
unico complesso che forma l’oggetto del piacere estetico, 
così che la rappresentazione dello stesso mostra più qua- 
lità esteticamente attive di quelle che la percezione sola 
avrebbe presentato. 

Se in un quadro è dipinto con naturalezza un pesante 
tendone, esso piace non solo per il colore e lo splendore 
freddo, ma si ha anche l’ impressione, per così dire, della 
sua pieghevolezza, come se lo toccassimo; pare quasi di ve- 
dervi la sua qualità di ammorzare rumori. Al godimento 
estetico di una rosa, appartiene senz’ altro la rappresen- 
tazione del suo odore, e 1’ associazione si presenta, non 
appena l’eccitamento, che l’occhio offre, è abbastanza 
vivace. L’ orecchio musicalmente educato nel percepire 
una melodia ad una sola voce, sente nel suo interno, 
contemporaneamente, anche 1 ’ armonia degli accordi con- 
comitanti o di simili figure musicali ed ha per il com- 
plesso che in questo modo risulta un godimento maggiore 
che per la melodia ad una voce presentata dalla semplice 
percezione sonora. 
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Nou è detto però che debbano essere elementi fisici 
quelli che vengono associati in questo modo e incorporati 
nella rappresentazione complessa dell’ oggetto estetico 
percepito; possono essere anche elementi psichici. Da 
questo punto di vista il comprendere qualsiasi espressio- 
ne di sentimento appare come parziale effetto di asso- 
ciazione. Poiché, come è risultato dall’ analisi di questi 
processi, tutto ciò che in forma di rappresentazione ri- 
prodotta, la risonanza fìsica, in modo speciale, vi ha parte, 
diventa vivo nella fantasia del contemplante per mezzo 
dell’ associazione. 

Una seconda forma, in cui 1’ associazione apporta, co- 
me contributo all’ oggetto percepito, rappresentazioni ri- 
prodotte che diventano premesse sentimentali del godi- 
mento estetico, si distingue dalla prima in ciò che l’as; 
sociazione dn tal caso presenta nuovi e diversi oggetti, 
che non vengono uniti i^ un solo complesso con quelli 
della percezione. Qui può essere citato 1’ esempio dell’aran- 
cio addottodal Fechner , il quale dimostra che l’impressione 
estetica suscitata dalla vista di quel frutto, nella sua tota- 
lità, non è da attribuirsi alla stessa, ma in parte al fat- 
to che essa suscita in noi il pensiero del bel paese 
d’ Italia col suo sole e col suo azzurro cielo, coi suoi bo- 
schi sempre verdi e coi suoi belli e focosi abitanti. An- 
che il caso di chi crede di godere un pezzo musicale in 
tutto il suo contenuto artistico solo se contemporanea- 
mente vede passare avanti ai suoi occhi ogni sorta di ima- 
gini più o meno esteticamente attive è della stessa natura. 
Trattandosi p. e. delle barcarole veneziane di Mendelssohn è 
quasi naturale che ci si immagini il Canale Grande al chiaro 
di luna con le sue gondole che scivolano via dondolando. 
Insomma tutto ciò che nella comprensione di un ca- 
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pula voto letterario vi è oltre il suono delle parole e dei 
versi, potrebbe essere enumerato qui. Naturalmente le as- 
sociazioni di questa seconda specie sono da mettere fra 
gli elementi della bellezza dell’ oggetto in parola soltanto 
quando esse stanno coll’oggetto estetico in un rapporto 
die assicuri una certa efficacia e che abbia qualche fon- 
damento intimo. Il valore estetico di un quadro mediocre 
non viene aumentato dal fatto che ce ne ricorda un 
altro bello, p. e. perché una volta pendeva vicino a questo. 

La terza forma nella quale I’ associazione può avere ef- 
ficacia estetica dovrebbe essere la più frequente già per il 
motivo, che le due forme antecedenti hanno la tendenza di 
fondersi con la terza ; la quale, a rigor di termini, non è 
un’ associazione attiva di rappresentazioni, ma soltanto la 
loro ripercussione emozionale. Essa cioè consiste in ciò 
che la rappresentazione base, che in tal caso, come al 
solito, è per lo più data dall’attività dei sensi, non suscita 
già una seconda rappresentazione di un nuovo oggetto 
nella coscienza, ma ne fa risonare soltanto il tono senti- 
mentale. 

11 fenomeno è simile a quello, su cui si basa la bellezza 
di valore. La rappresentazione V 1 è stata associata abba- 
stanza intimamente e per lungo tempo con una seconda 
rappresentazione V 2 che è accompagnata da un determinato 
sentimento G 2 . Ciò conduce a poco a poco al punto che 
nello svolgimento psichico V‘-V 2 G 2 , la rappresentazio- 
ne V 2 rimane, per così dire, sotto la soglia, non entra 
più nella coscienza, non diventa più attuale, ma rimane 
soltanto disposizionale, dimodoché nella coscienza non si 
presentano che V 1 e G 2 ; la rappresentazione V 1 sembra 
congiunta col sentimento G 2 e soltanto occasionalmente 
riappare V 2 . In tal caso G 2 non è sempre sentimento di 
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piacere estetico. Molto più importanti, vari e signifi- 
cativi sono i casi in cni il sentimento è espressione, x 
consenso, o compartecipazione, «li modo che lo stesso di- 
venta oggetto del piacere estetico. Il campo, più vasto e 
fecondo per questo meccanismo tutto speciale «li traspo- 
sizione sentimentale per associazione è la lingua con le 
sne parole. Il colorito caratteristico, la speciale intonazione 
sentimentale che è propria di molte parole, è «la intendersi 
in questo modo. Ciò risulta nel modo più chiaro se si 
mettono insieme sinonimi, cioè espressioni diverse pei 
la medesima cosa, come p. e. palazzo, palagio ; viso, sem- 
biante ; padre, papà ; capo, testa ; alzati di qua e va via 
ecc. ecc. La intonazione sentimentale diversa, che le pa- 
role di ciascun paio lasciano trasparire, non dipende na- 
turalmente dal diverso suono in sè, e neanche dalla cosa 
significata, poiché essa è semjfcc la medesima, ma proviene 
dalla sfera a cui le parole appartengono. 

Che in tal caso siano in giuoco tropi di ogni sorta, e 
facile capire. Ma anche all’ infuori delle lingue, nel campo 
degli oggetti stessi, si osserva in atto il medesimo processo. 

Per molti il caso dell’ arancio appartiene a questa spe- 
cie di associazioni, non a quelle del secondo caso : tutte 
le succitate rappresentazioni d’ Italia si presentano non 
attive nella coscienza ; il sentimento misto e caratteristico 
da esse prodotto dà all’ araucio, premesso naturalmente 
che il soggetto lo osservi disposto esteticamente, un co- 
lorito sentimentale tutto proprio. Le strette, curve e spor- 
che contrade delle città orientali noi le chiamiamo pitto- 
resche; noi con ciò attribuiamo ad esse un caratteristico 
colorito sentimentale, un’ efficacia sentimentale, che natu- 
ralmente non è la nostra reazione adeguata alla sporcizia 
e al cattivo odore, ma che, non tenendo conto «li un 
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certo che di pittoresco e del giuoco di luci e di colori, 
si fonda soltanto su associazioni latenti che si riferisco- 
no alla vita straniera, misteriosa dell’ oriente con le sue 
antichissime tradizioni. La rovina di un castello è pitto- 
resca o romantica, non perchè P abbandono per sè piac- 
cia, ma per l’intonazione sentimentale propria delle cose 
che 1’ occhio della mente è solito a vedere in loro. Alle tre 
forme descritte e alle loro gradazioni intermedie si su- 
bordinano tutti quei molti elementi che l’ associazione 
rappresentativa apporta ad incremento del godimento 
estetico. 

Con la distinzione fra rappresentazioni percepite e di fan- 
tasia (memoria), rispettivamente con quella fra elementi 
dell’ oggetto estetico percepiti e aggiunti o per associa- 
zione o in altro modo, sta in relazione anche la divisione 
tradizionale di forma e contenuto. Soltanto che in tal caso 
il termine percezione dev’ essere limitato alla percezione 
esterna , alla percezione dei sensi ; d’ altro canto però de- 
v’essere esteso alla produzione di forme che si associa im- 
mediatamente all’attività dei sensi, cioè alla compren- 
sione degli elementi sensibili in una forma intuitiva. 
Allora si potrà in certo modo dire che la forma di un og- 
getto estetico è ciò che la percezione offre o offrirebbe, se 
lo stesso non fosse reale, ma soltanto presente nella me- 
moria o nella fantasia : tutto il resto, dunque tutto ciò 
che il soggetto, eccitato dalla forma, vi aggiunge di pro- 
prio con la fantasia, con la riproduzione o la percezione 
interna, per poter godere un oggetto esteticamente, è il 
suo contenuto. 

Questa definizione ha bisogno di un’ aggiunta per quel 
che riguarda la i>oesia. Poiché, secondo questa definizione, 
trattandosi di opere letterarie, apparterrebbe alla forma 
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nuli’ altro clie il snono delle parole, delle proposizioni, 
dei versi, delle strofe, dei capitoli per se stessi e nelle loro 
reciproche relazioni ; ciò che non corrisponde all’ idea che 
comunemente ci facciamo della forma di una poesia, di 
nn romanzo. Si andrebbe più vicino al vero, se, trattan- 
dosi di opere letterarie, si attribuisse alla forma non solo 
quello che in esse è percepibile, ma anche ciò che sarebbe 
percepibile, se quello che esse ci raccontano si svolgesse 
davanti ai nostri occhi. Senoncliè questa definizione sembra 
andar alla sua volta un po’ troppo oltre. Ma in ciò non 
deve vedersi un segno che 1’ opposizione fra percezione e . 
fantasia nulla abbia ila fare con quella tra torma e conte- 
nuto, ma è soltanto la conseguenza del fatto che questo 
paio di concetti è indistinto, vago. Anche partendo da un 
altro punto di vista non si può contare su di una mag- 
giore esattezza d’ analisi. 

Si coglierebbe forse più che in al#ro modo nel segno, 
tentando di ottenere la definizione dividendo le classi 
degli oggetti estetici elementari sulla base di forma e 
contenuto. Allora si dovrebbero attribuire alla forma 
la prima e la seconda classe, cioè quelle degli oggetti dei 
sensi e delle figure, al contenuto la quarta, cioè quella 
della bellezza interna, mentre la bellezza di valore verreb- 
be a trovarsi fra le due, in ogni modo più vicina alla for- 
ma. Ma anche questa divisione non corrisponderebbe all’uso 
tradizionale di questi termini in tutti i casi, anche astraen- 
do dal fatto che al contenuto di un’opera d’ arte non solo 
si suole attribuire fattori puramente estetici, ma anche 
elementi di natura etica, in generale filosofica. Di fronte 
a questa definizione, quella che abbiamo tentata prima, e che 
si fonda, nei punti principali, sulla distinzione fra elementi 
percepiti ed elementi aggiunti associati vamente o in qual- 
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siasi altra maniera, si dimostra in ogni modo più rispon- 
dente al vero. 

Non vai la pena però di analizzare più oltre questi fatti, 
poiché sarebbe impossibile senz’ altro di trovare una de- 
terminazione concettuale esatta, che soddisfacesse sempre 
al significato ormai tradizionale di questi termini. Con ciò 
non cessa però la loro ragione d’essere. Dove non è ri- 
chiesta esattezza concettuale, resteranno sempre permes- 
si e utili come tante altre espressioni del linguaggio 
scientifico, in certi casi, molto significative. 

Delle note concettuali necessarie a definire i sentimenti 
estetici, ne manca ora soltanto una, la determinazione 
della quale, quando la questione fu da noi posta per la 
prima volta, fu differita sino al riassunto definitivo : vale 
a dire la loro delimitazione di fronte ai sentimenti di 
sensazione. Anche i sentimenti di sensazione p. e. quel 
benessere proveniente dall’ essersi saziati moderatamente 
e in modo adeguato o da un bagno tiepido, il dolore di 
una pressione eccessiva sulla punta delle dita, la piace- 
volezza del sapore dolce, il disgusto del sapore troppo 
amaro, e molti altri sentimenti suscitati dalle semplici 
sensazioni specialmente dei sensi inferiori, sono senza 
dubbio sentimenti di rappresentazione ; hanno proprio, co- 
me fu dimostrato per i sentimenti estetici, rappresentazio- 
ni intuitive quale premessa. In che si distinguono dai 
sentimenti estetici? 

L’analisi dello stato d’animo estetico fatta ormai per 
tutte le diverse classi non ha ancora risposto a questa do- 
manda. Ma ciò non dipende dal fatto che la distinzione 
sia priva di fondamento, ma soltanto dal fatto che per tale 
analisi non si presentò finora il momento opportuno. In que- 
sto punto perciò deve essere anzitutto brevemente esposta la 
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caratteristica per cui si differenziano; la quale poi (leve 
essere inserita nella definizione dei sentimenti estetici ; 
al prossimo paragrafo la dimostrazione della sua esat- 
tezza. 

In tutte le rappresentazioni di percezione, sieno esse 
semplici sensazioni o complessi di queste, si possono, in 
astratto, tener distinti due lati. Un lato è quello per cui, 
in sostanza, esse sono uguali fra di loro, ma si distinguono 
da fatti psichici d’altro genere p. e. dai giudizi, dai sen- 
timenti ; costituisce dunque la caratteristica della classe 
a cui appartengono, la classe cioè delle sensazioni, delle 
percezioni. D’ altro canto si distinguono fra di loro in 
quanto esse presentano alla coscienza cose diverse, in 
quanto hanno diverso stimolo, hanno cioè oggetto diverso. 
La sensazione del rosso, la sensazione del verde, la sen- 
sazione del suono a, la sensazione dell acido, la sensazione 
del caldo e tutte le altre innumerevoli sensazioni sono, 
nonostanti le loro diversità, pure in jjualchecosa simili 
1’ una all’ altra, in qualchecosa che hanno di comune e per 
cui si distinguono da altri fatti psichici p. e dal sentimento 
spiacevole, da quello del calore eccessivo, sostanzialmente 
e in modo evidente. Noi chiamiamo ciò che è comune a 
tutte le sensazioni come cali, e poi a tutte le percezioui, 
V atto della sensazione, l’ atto della rappresentazione ; al- 
l’ incontro ciò peroni si distinguono fra di loro, portando 
alla coscienza diversi oggetti, il loro contenuto. Atto e 
contenuto sono per così dire , fino ad un certo punto, 
lati variabili indipendenti l’uno dall’altro, o, parti in 
ogni modo inseparabili dell’unico indivisibile, reale fatto 
psichico della sensazione o rappresentazione. Devono es- 
sere sempre congiunti ; non ci può essere atto senza 
contenuto e viceversa. Colui che vuole rendersi conto 
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un po’ meglio della cosa nei fenomeni litologici, che cor- 
rispondono nel cervello alle sensazioni, tenga presente che 
in questi processi fisiologici, certi fattori parziali, certe 
caratteristiche, certe note sono relativamente costanti e 
si ripetono sempre, in quanto appunto si tratta solo di 
processi di sensazione, certi altri invece cambiano col cam- 
biare degli stimoli sensibili, e precisamente in modo che 
tutti due i processi parziali, il relativamente costante e il 
variabile sono inseparabili 1’ uno dall’ altro e, come com- 
plesso unico, devono trovarsi sempre insieme. Allora quello 
sarà il processo parziale corrispondente all ’ atto psichico 
della sensazione, questo al contenuto psichico della stessa. 
Ora, se anche le sensazione e le rappresentazioni sono un 
tutto indivisibile e perciò, nel caso che vengano concepite 
come causa dei sentimenti che loro si accompagnano, pos- 
sono formare soltanto nel loro complesso questa causa, 
pure c’ è il suo buon motivo di attribuire, fra i molteplici 
effetti (nel caso nostro sentimenti) gli uni allo speciale 
influsso di uno dei lati pur distinguibili del tutto indi- 
visibile, gli altri all’ influsso dell’ altro lato. 

Così p. e. una cascata è contemporaneamente causa del 
rumore e dell’ arcobaleno che appare, se i raggi del sole 
vi cadono in una certa direzione ; di quello per la forza 
viva inerente alle masse acquee della cascata, di questo 
per la sua capacità di dispersione della luce ; anche que- 
sti sono duediveisi e inseparabili lati del medesimo processo. 

In questo senso è da prendersi la constatazione fatta 
per caratterizzare i sentimenti estetici di fronte ai sentimen 
ti di sensazione, nel senso cioò che per essi è decisivo spe- 
cialmente il contenuto delle rappresentazioni, alle quali quei 
sentimenti si associano, per i sentimenti di sensazione in- 
vece 1’ atto della sensazione. 
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Se ora si aggiunge questa determinazione (la dimostra - 
Rione della sua legittimità è rimandata al prossimo pa- 
ragrafo), alla caratteristica dtfi sentimenti estetici, questa 
diventa completa e suona : t sentimenti estetici del piacere o 
del dispiacere sono sentimenti gradevoli o sgradevoli , per i 
quali formano la premessa psichica rappresentazioni intuitive , 
vel senso però che specialmente il loro contenuto è quello 
che, in tal caso, agisce come causa determinante di essi 
sentimenti. L’atteggiamento estetico è in sostanza que- 
sto sentimento insieme con la sua premessa. Da premessa 
servono rappresentazioni intuitive di oggetti, che risultano 
composti, nei modi più svariati, da oggetti elementari 
estetici. 

« 

SENTIMENTI DI CONTENUTO — SENTIMENTI D’ATTO. 

In ogni sensazione — con cui intendiamo il fatto psi- 
chico, il processo psichico, non ciò che ^iene percepito 
t in ogni rappresentazione, come abbiamo detto, si possono 
distinguere atto e contenuto. Un sentimento che ha per 
premessa una sensazione o una rappresentazione, può es- 
sere determinato dal loro atto ed essere relativamente in- 
dipendente dal loro contenuto; ma può anche succedere 
il contrario, che dipenda cioè dal contenuto e che, quanto 
all’atto, in sostanza, sia indifferente. Nel primo caso ab- 
biamo un sentimento d’atto, nel secondo un sentimento 
di contenuto. 

Se io odo p. e. una melodia eseguita sul violino, io ho 
la percezione della stessa per il tramite della sensazio- 
ne ; se io la riproduco in me stesso, ho una rappresen- 
tazione di memoria. Tutte due le rappresentazioni, quel- 
la di percezione e quella di memoria, hanno il medesi- 
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ino contenuto ; quello per cui invece si distinguono fra 
di loro è il loro atto. Ora il sentimento di piacere è 
suscitato dalla melodia tanto se io la percepisco, quanto 
se io la riproduco soltanto nella mente. Non dipende 
dunque, in sostanza, dall’atto, ma dal contenuto ; è un 
sentimento di contenuto. Se , come rappresentazione di 
memoria, la melodia non risulta complessi vameute così 
vivace come nella percezione, ciò dipende anzitutto dal 
fatto che la melodia non è stata riprodotta bene nella 
memoria, poi anche dal fatto che il riprodurre esige un 
lavoro molto più intenso che il semplice percepire, e però 
presenta per il sentimento condizioni più sfavorevoli ; in 
questo caso restano esclusi anche i sentimenti di sensa- 
zione, che suscitati dalla percezione, dall’atto della sen- 
sazione, aumentano l’intensità del godimento. 

Una prova chiara che atto e contenuto producono ef- 
fetti sentimentali diversi, o li possono almeno produrre, 
si ha in quei casi, nei quali tutti due si presentano con- 
temporaneamente con qualità opposte. La vista della luce 
e dello splendore è piacevole ; se lo splendore si aumenta 
lino ad un grado altissimo, la cosa cambia ; guardar nel 
sole è addirittura doloroso. Ma, ciononostante , il ve- 
dere qualche cosa che splenda e sia intensamente chia- 
ra , è bello , anzi più bello ancora che il vedere un 
oggetto che abbia uno splendore smorto ; procura , per 
quel che dipende dal contenuto, intenso piacere ; e vo- 
lentieri ci si procura, in quanto 1’ occhio lo sopporta, il 
piacere della sua accecante bellezza. L’una e la medesima 
sensazione è accompagnata contemporaneamente da pia- 
cere e dispiacere, da dispiacere per l’intensità aumentata 
fino ai limiti del possibile, da piacere in conseguenza del 
contenuto. Il dispiacere è, in tal caso, sentimento di sen- 
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sazione, il piacere è sentimento estetico ; 1’ abbaglio è 
spiacevole, ma lo splendore è bello. E non si può dire 
che in tal caso si aggiunga qualche cosa altro alla sen- 
sazione luminosa e che il sentimento di sensazione sia su- 
scitato nell’organo della vista da effetti secondari conco- 
mitanti , da movimenti riflessi p. e. di reazione. Ohi 
fa 1’ esperimento, non nota alcuna sensazione accesso- 
ria, all’ infuori dello sgorgare delle lagrime , sensazio- 
ne niente affatto dolorosa. Il vedere stesso è doloro- 
so ; proprio come i suoni piu acuti possibili , se ban- 
iii » intensità sufficiente, producono nell’ orecchio un do^ 
lore, come di una puntura. Che movimenti dovrebbero 
essere e di quali organi, per riuscire cosi dolorosi ? nulla 
di simile è pensabile. Il dispiacere dipende piuttosto dal- 
l’attività troppo intensa dei nervo ottico eccessivamente 
stimolato (e forse del suo nesso centrale)* dunque dal- 
l’atto stesso del vedere. 

Tali casi nei quali sentimento di contenuto e sentimento 
d’atto hanno opposto carattere e si possono osservare 
tutti due, costituiscono rare eccezioni. Ui regola si fon- 
dono, se di uguale carattere, l’uno con l’altro; oppure 
l’uno sparisce di froute all’altro per la troppo piccola in- 
tensità. Che i sentimenti di sensazione sieno sentimenti 
d’atto, risulta da diversi fatti ; anzitutto appariscono di- 
pendenti di fatto dalla qualità e dalla intensità dell’atto. 
9i sa che tutte le sensazioni, se superano una certa in- 
tensità, diventano spiacevoli, dolorose. Un odore troppo 
forte, anche se del resto è un buon profumo, riesce fasti- 
dioso. E che in tali casi con la intensità aumentata del con- 
tenuto sia aumentata anche quella dell’atto, non è asso- 
lutamente contradittorio. Se però subentra un certo cam- 
biamento nella qualità dell’atto, i sentimenti di sensazione 
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spariscono <lel tutto, oppure si riducono ad una intensità 
appena percepibile. Questo cambiamento consiste nel pas- 
saggio dalla sensazione alla rappresentazione riprodotta di 
uguale contenuto. Si può cioè sentire il medesimo conte- 
nuto, p. es. il medesimo suono, e anche rappresentarselo 
nella fantasia. È dunque un cambiamento dell’ atto nella 
sua qualità. Ora, causa questo cambiamento dell’ atto, i 
sentimenti di sensazione vanno perduti — proprio al con- 
trario di quel che succede dei sentimenti estetici. Una 
melodia è , tanto se la sento , quanto se la riproduco, 
piacevole. Poiché questo dipende dal contenuto, il qua- 
le non cambia col passaggio dalla percezione alla ri- 
produzione. Ma una puntura d’ago, un dolore di denti, 
soltanto immaginati, non fanno male, e chi ha fame non 
trova alcuna soddisfazione nell’immaginarsi di esser sazio. 
Non vi sono, o vi sono soltanto molto deboli sentimenti 
di sensazione nella fantasia , mentre i sentimenti fanta- 
stici di contenuto presentano un’ intensità relativamente 
grande. 

Che i sentimenti di sensazione appartengano all’ at- 
to della sensazione, risulta anche dal fatto che essi 
mostrano una certa indifferenza verso il contenuto della 
sensazione, che forma la premessa. In un dolore intenso 
la sensazione (rispettivamente il suo contenuto), non si tro- 
va affatto nella coscienza, p. e. nelle ustioni; e se si trova, 
sembra non stia in alcun diretto rapporto col sentimento 
di dolore, come p. es. le sensazioni della pressione e della 
estrazione di un dente che duole. Il medesimo fenomeno 
si può osservare nel piacere sensitivo intenso. Ma anche 
in gradi di intensità medi, si può constatare questo fatto. 

Trattandosi di sentimenti di contenuto piacevoli , per 
meglio goderli, si dirige l’attenzione al loro oggetto, si cerca 
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di mettere, nella coscienza, in prima linea, il contenuto 
della rappresentazione che forma la premessa; vale a dire : 
ci si immedesima nell’oggetto del godimento estetico. Ohi 
invece vuol provare più intensamente che sia possibile un 
sentimento piacevole di sensazione, p. e. il benessere che 
si prova alla mattina dopo un sonno tranquillo, oppure il 
piacere di un bagno refrigerante , quegli deve abbando- 
narsi, più che sia possibile, ad esso, non curandosi delle 
diverse sensazioni che ne formano la base. Ciò vale anche 
per le sensazioni dei sensi superiori. Se dopo un lavoro* 
lungo, faticoso per la vista, si va a passeggio per ripren- 
der forza, si gode soltanto il puro piacere del vedere e si 
fa spaziare lo sguardo , senza curarsi degli oggetti che 
stanno intorno e con anche maggiore indifferenza per 
certe sensazioni di tensione e di rilassamento, nell’organo 
della vista. Così si spiega il fatto che i sentimenti sen- 
sitivi si presentano con insistenza specialmente nei sensi 
inferiori poveri di qualità di contenuto ; data la poca va- 
riabilità del contenuto predominano le qualità dell’ atto, 
e quindi anche i sentimenti d’atto. 

Anche nel fatto psichico del giudicare bisogna distin- 
guere atto e contenuto, ai quali pure si associano senti- 
menti diversi. In tutti due è il giudizio premessa del 
sentimento, ma alcune volte il sentimento è più special- 
mente determinato dal contenuto, altre volte invece dal 
suo atto. Questa differenza è stata già riconosciuta e ap- 
plicata nella moderna psicologia. (1). La distinzione dei 
sentimenti di giudizio in sentimenti di valore e di sapere, 
si basa su questa distinzione ; questi appartengono al- 
ti) MeinonG, FsychologUoh-eihùche Uutersuchungen zur Werttheorie, 
Graz, 1894 p. 36 sg. HOfler, rsychologie, Wien 1897 p. 400 sg. 
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l’atto del giudicare, quelli al suo contenuto. Il sentimento 
del sapere è il semplice piacere del giudicare, del sapere, 
restando indifferente l’oggetto del giudizio o del sapere ; 
l’evidenza, il riconoscere chiaramente la necessità e la 
verità di un giudizio fa sentire tali sentimenti nel modo 
più marcato. Lo scienziato, al quale importa solo di sa- 
pere e di capire, e non si cura dei risultati del suo lavoro 
e del contenuto speciale dell’ oggetto dell’ indagine, e il 
curioso son quelli che principalmente li provano. Il 
sentimento di valore invece dipende dal contenuto del 
giudizio , dall’obbiettivo a cui è diretto. Che un avveni- 
mento mi procuri gioia dipende dalla natura del fatto ; 
il curioso invece prova piacere per il sapere in se stesso, e 
gli è indifferente la natura dell’ avvenimento. La differenza 
tra piacere e dispiacere nel sentimento di valore dipende 
dall’obbiettivo (e questo dal contenuto), nel sentimento 
del sapere invece dal modo in cui l’atto del giudizio si 
compie. È questo imperfetto, difficile , turbato, il senti- 
mento del sapere inclina, in tal caso, al dispiacere ; spe- 
cialmente nel caso del dubbio. Il sentimento piacevole di 
valore si tramuta in dispiacere, se 1’ obbiettivo gradito 
viene p. e. negato e ciò tanto più, quanto più determi- 
nata e certa è la negazione ; ciò accade p. e. nell’ « .Tòrn 
Uhi » a Fite Krey, quando, accorsa dall’ America, vede 
che la zia ricca creduta morta è ancora viva. I senti- 
menti di valore si riscontrano in qualità di sentimenti di 
fantasia, se la loro premessa non è un giudizio, ma sem- 
plicemente una finzione. Poiché la finzione può avere conte- 
nuto ugnale a quello del giudizio. I sentimenti del sapere 
invece, proprio come i sentimenti sensitivi, non sono cor- 
rispondentemente rappresentati nella fantasia ; non vi sono 
sentimenti di sapere nella fantasia. L’atto psichico della 
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finzione è qualitativamente diverso da quello del giudizio 
e non ha la grande forza di eccitare il sentimento propria 
a questo. 

La distinzione di atto e contenuto della premessa , 
ha importanza per tntte due le classi principali dei sen- 
timenti ; per i sentimenti di rappresentazione come per 
i sentimenti di giudizio. Fra i sentimenti di rappre- 
sentazione, i sentimenti sensitivi appartengono all’ atto, 
gli estetici al contenuto. I sentimenti di giudizio si divi- 
dono in base all’atto e al contenuto della loro premessa 
in sentimenti di sapere e in sentimenti di valore. 

IL VALORE ESTETICO DEI SENSI INFERIORI 
E DEI SENTIMENTI SENSITIVI. 

Si presenta ora spontanea la domanda percliè_mai i senti- 
menti sensitivi, per generale opinione, non appartengano 
al godimento estetico. Sentimento di piacere resta senti- 
mento di piacere, è sempre godimento. Come mai i sen- 
timenti di sensazione, solo perchè dipendono in prevalenza 
dall' atto della rappresentazione, devono essere qualche cosa 
di essenzialmente diverso dai sentimenti estetici ? tanto 
più che noi pur sappiamo che i sentimenti, nella loro es- 
senza, cioè nel fattore puramente emozionale, non presen- 
tano altra differenza qualitativa all’ infuori di quella 
di piacere e di dispiacere, il che vuol dire che, in fondo, 
non vi sono diverse specie di sentimenti. Questa domanda 
sarebbe in parte giustificata, se nella nostra coscienza i 
sentimenti di sensazione non si distinguessero in realtà dai 
sentimenti estetici. Ora si confronti però un qualsiasi dispia- 
cere tìsico, p. e. un dolore di denti, oppure quella specie di 
puntura che all’udire suoni altissimi si sente nell’ orecchio , 
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col disgusto che si prova nell’ udire un accordo di quinta 
stonato e si concederà clic, se questa diversità non basta per 
fondare una specie di distinzione, per lo meno con altret- 
tanto diritto si potrebbero includere anche i sentimenti di 
valore e di sapere, insomma tutti gli altri sentimenti, nel 
godimento estetico. 

C’è dunque una differenza , diremo così , fenomenica, 
cioè constatabile, c di giunta così evidente, che si imo 
certamente ritener giusta l’idea popolare la quale ha sempre 
fatto distinzione fra sentimento sensitivo e sentimento 
estetico. L’analisi psicologica riconosce , come abbiamo 
visto, l’essenza di questa distinzione, anzitutto, in ciò che 
i sentimenti di sensazione, in opposizione ai sentimenti 
estetici, stanno in un nesso assai sottile col contenuto, 
rispettivamente coll’ oggetto della rappresentazione (sen- 
sazione) che serve ila premessa, ciò che dipende appunto 
dal fatto che sono sentimenti d’atto. 

Questa però non è l’unica ragione, ma soltanto la ra- 
dice di tutto ciò per cui i sentimenti di sensazione non 
hanno per l’uomo, neanche approssimativamente, l’impor- 
tanza che spetta agli estetici. Anzitutto è una conse- 
guenza immediata della loro relativa indipendenza dal 
contenuto il fatto che essi, privi della possibilità di qual- 
siasi differenziazione, devono essere poveri e monotoni. 
La ricchezza e la varietà della vita emotiva dipendono dal- 
la cooperazione di momenti intellettuali, in prima linea 
dal nesso che essa vita ha col mondo degli oggetti. Se que- 
sto nesso è rilassato, il sentimento perde la sua varietà 
e diventa del tutto monotono. 

Kisnlta inoltre, per le medesime ragioni, che i senti- 
menti sensitivi, non hanno alcun rapporto immediato coi 
così detti valori superiori. I valori etici, come la cono- 
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seenza, sono diretti agli oggetti. A ciò che ha poco o 
nulla che fare cogli oggetti, manca, in quanto non diventi 

esso stesso oggetto , il nesso più naturale coi valori 
suaccennati. 

Infine i sentimenti di sensazione, se non sempre, pure 
nella maggioranza dei casi, sono allogati nel nostro corpo 
oppure alla sua superficie. Con ciò si allontanano ancor 
piò dalla sfera estetica. Non perchè ai sentimenti estetici 
sia estranea una simile localizzazione; ma perchè median- 
te questa localizzazione i sentimenti sensitivi entrano in 
rapporto stretto col benessere e malessere del nostro 
corpo e offrono così impulsi fortissimi ad eccitazioni 
emozionali, che formano addirittura l’opposto dell’ atteggia- 
mento estetico, danno luogo cioè ai sentimenti di valore. 

Nelle tre anzidetto relazioni, i sentimenti di sensazione 
presentano soltanto la più alta intensificazione di quel- 
l’atteggiamento che si riscontra già nei sentimenti di con- 
tenuto che accompagnano le sensazioni dei sensi inferiori. 
È cioè inesatto il credere che, siano puramente sentimenti 
di sensazione quelli che le sensazioni dell’odorato, del 
gusto, della temperatura, della pressione suscitano in noi. 
È giusto solo in quanto che mentre il numero delle qualità 
di contenuto che stanno a loro disposizione è piccolo ed è mi- 
nore la complessità e la pregnanza del loro contenuto, i sen- 
timenti d’atto si presentano più chiaramente ed hanno una 
parte maggiore. Che i sentimenti di contenuto non sparisca- 
no, in tal caso, del tutto, non si può negare ; 1’ esperienza di- 
mostra che negli odori e, fino ad un certo punto, anche nelle 
sensazioni gustative e tattili, la qualità dei sentimenti dipen- 
de dalla qualità del contenuto della sensazione. Il piacere 
che si prova per un profumo, per una sensazione gusta- 
tiva, non è allatto di natura puramente sensitiva ; in tal 
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caso c è anche un certo sentimento ili contenuto, se anche 
forse di piccola intensità. Pure questi sentimenti di con- 
tenuto si trovano già tanto al confine del campo estetico, 
sono così poveri in confronto di quelli suscitati dalle im- 
pressioni visive e auditive, che meritano realmente l’esiguo 
apprezzamento che se ne fa per quel che riguarda P at- 
teggiamento estetico. 

Ma non bisogna dimenticare, in tal caso, che si tratta 
solo di una differenza di grado, non di qualità. 1 senti- 
menti di contenuto dei sensi inferiori hanno per il godi- 
mento estetico un valore pratico inferiore. E questo ha 
la sua ragione in circostanze del tutto simili a quelle che 
si verificano nei sentimenti di sensazione. 

Anche i sentimenti estetici dei sensi inferiori si mo- 
strano per il piccolo numero di differenze qualitative, che 

ad eccezione dell’odorato — stanno a disposizione dei 
singoli sensi, relativamente poveri. Anch’essi non hanno 
pressocchè nessun punto di contatto coi valori superiori 
e stanno con le nostre funzioni vitali in relazione troppo 
stretta per non turbare, suscitando sentimenti di valore, 
lo stato estetico della pura contemplazione. 

Ma questo non è ancora tutto. Le sensazioni dei sensi 
superiori raggiungono una speciale importanza estetica 
per il fatto che si riuniscono in complessi infinitamente 
vari e complicati, i cui oggetti (si pensi agli accordi, alle 
melodie, agli ornamenti, ecc.) alla loro volta suscitano 
piacere estetico. Questo manca completamente ai sensi 
inferiori. Le loro sensazioni rimangono per lo più nella 
loro semplicità isolata; in esse non si può quasi affatto 
parlare di produzione rappresentativa. Don ciò si spiega 
che noi non concepiamo subito come oggetto esterno — 
ciò che succede invece per la vista — quello che esso ci 
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comunicano; quindi una dirainuizioue del loro valore eme- 
tico. Infine è tolto loro anche ciò che rende 1» occhio e 
l’orecchio mediatori del piu alto piacere estetico : l’espres- 
sione psichica. Si può dire anzi che la funzione di espri- 
mere la vita psichica spetti, quasi unicamente, all’udito 
e alla vista; i sensi interiori non vi hanno alcuna parte. 
Tuttalpiù all’odorato non si potrebbe forse negare com- 
pletamente tale funzione ; p. e. il giustissimo paragone che 
l’odore sia 1’ anima del fiore, riceve luce da esperienze 

fatte sull’odorato dell’uomo. 

Epperò è facile capire perchè i sentimenti di contenuto 
dei sensi inferiori, per importanza estetica , sieno tanto 
più miseri di quelli dei sensi superiori. Ma è del tutto in- 
giustificato stabilire, sulla base di queste differenze, una 
essenziale distruzione qualitativa: e certo tali dittereuze 
non basterebbero a spiegare la differenza evidente che c’è 
p. e. fra il dolore corporeo e un qualsiasi sentimento este- 
tico. La differenza sta nel fatto che il sentimento sensi- 
tivo è appunto sentimento d’atto , l’estetico sentimento di 
contenuto. Ciò che i sensi inferiori offrono in fatto di sen- 
timenti di contenuto, è, in complesso, solo quantitativamente 
diverso da ciò che olirono i sensi superiori. Bisogna però 
considerarli fra i sentimenti estetici ; rasentano, in ogni 
modo, già i conimi del campo estetico e hanno un’impor- 
tanza estetica assai relativa. 

Con ciò è chiarito perchè il piacere sensitivo e il pia- 
cere prodotto dalle sensazioni dei sensi inferiori non 
possono essere considerati come godimento estetico. Questo 
però riguarda i sentimenti stessi che vengono suscitati 
per mezzo delle sensazioni dei sensi inferiori. Ben altra 
cosa s’intende quando non si domanda già se il piacere 
per ima cosa saporita sia piacere estetico, ma, nel caso 
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che questo piacere debba diventare oggetto di contempla- 
zione estetica, se lo jmssa essere realmente e se in tal casto 
risulti un piacere estetico. 

Ohe l’atteggiamento psichico, specialmente di natura 
emozionale, sia molte volte oggetto di contemplazione este- 
tica, fu già discusso quando si trattava del piacere di 
consenso e di compartecipazione. Ora, è possibile un’egua- 
le contemplazione estetica anche di fronte a quell’atteg- 
giamento psichico che consiste nel piacere dei sensi o 
nel dolore sensitivo o nel piacere suscitato dalle sensa- 
zioni inferiori ? e se sì, procura questa contemplazione 
nn godimento estetico tale, che possa dirsi che questa 
specie di sentimenti, per questa via indiretta almeno, ac- 
quista importanza estetica maggiore? Può l’arte — per 
applicare la domanda fatta — rappresentare il piacere o il 
disgusto prodotto dai sensi inferiori con buon risultato ? 
La risposta deve essere in generale, affermativa; lo im- 
pongono e la storia dei fatti artistici e considerazioni 
psicologiche, non però senza limitazioni. 

La rappresentazione di un buon banchetto non è un 
motivo raro nella pittura. Più di un quadro di genere 
ben riuscito ci mostra il buongustaio, mentre con occhi 
lucenti e desiderosi attende al suo ufficio di ghiottone. E 
qui vanno menzionati anche quadri di natura morta, spe- 
cialmente gruppi di frutta. 

L’apprezzamento estetico di nn quadro, che rappresenta 
nn grappolo dai grandi grani, lucente, una mezza albi- 
cocca, con la sua polpa rossiccia, tenera, succosa, con 
accanto un bicchiere verde, semi riempito con vino del 
Reno, richiede una certa enestesi del piacere gustativo, 
che simili oggetti procurano, seppure tale enestesi, in tal 
caso, non costituisca tutto intero il piacere. I poeti par- 
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lano molto del leggero alitare dell’aura primaverile e del 
profumo dei fiori e con ciò eccitano la nostra fantasia a 
rivivere queste gioie. Così si può mostrare con centinaia 
di esempi che l’arte non rinuncia assolutamente alla rap- 
presentazione dei sentimenti suscitati dai sensi inferiori 
e spesso procura per mezzo di essi piacere considerevole. 

Ciò non sta naturalmente niente affatto in contradi- 
zione con la inferiorità estetica prima notata dei sensi 
inferiori e psicologicamente ciò è ben comprensibile. Qui 
non si tratta già del piacere sensitivo inferiore stesso, ma 
di consenso estetico per il medesimo. Il consenso però 
consiste notoriamente nella rappresentazione (percezione) 
intuitiva dei fatti psichici da rivivere, e questa rappre- 
sentazione intuitiva suscita appunto il sentimento di pia- 
cere estetico. Naturalmente per questa rappresentazione 
intuitiva è necessario che i fatti psichici da rivivere siano 
presenti nel soggetto. Questa richiesta è realmente sodi- 
sfatta in quanto, per mezzo delle rappresentazioni di gu- 
sto, odorato, eco. riprodotte nella memoria, è suscitato il 
corrispondente sentimento di piacere, non però reale, ma 
solo come sentimento di fantasia. Poiché questi senti- 
menti di piacere, come sentimenti di contenuto, sono cor- 
rispondentemente rappresentati nella fantasia. I senti- 
menti reali di piacere e dispiacere che vengono suscitati 
da sensazioni dei sensi inferiori, rivissuti dal soggetto 
stesso, soltanto in casi rarissimi dovrebbero poter essere 
contemplati esteticamente dal medesimo, poiché essi, anche 
perchè mi 3 ti di elementi sensitivi, sono di regola troppo 
forti e assorbono troppo già per se stessi la coscienza. 

Ben altra cosa è l’utilizzazione estetica dalla rappresen- 
tazione di sentimenti puramente sensitivi. Per questi vi 
sono pochi o affatto insufficienti sentimenti di fantasia, 
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che li possano rappresentare nella coscienza, perchè sono 
sentimenti d’atto. Essi dunque non possono essere con- 
templati nella fantasia a scopo di piacere estetico; i senti- 
menti sensitivi reali non permettono la contemplazione 
estetica. E perciò non v’è consenso estetico dei sentimenti 
di sensazione. Essi non solo non sono piacere estetico, 
ma van perduti anche come oggetto per il godimento 
estetico. 

Questo trova conferma anche nella osservazione di og- 
getti artistici. La rappresentazione del dolore tìsico non ha 
efficacia iu quanto si riviva nella fantasia il dolore per mezzo 
della percezione dei suoi segni esteriori. Ciò non va e si 
è ben lungi dal farlo. Per quanto ci si immedesimi nel 
contenuto p. e. del S. Sebastiano di Sodoma, nel cui 
corpo sono infitte innumerevoli treccie, si sente certa- 
mente ribrezzo, orrore, anche compassione per il martire, 
ammirazione per la sua grandezza, aborrimento per coloro 
che lo torturano, e, per quel che riguarda i sentimenti 
di consenso, l’elevatezza della sua anima, la sua rasse- 
gnazione; ma di dolore reale neanché segno. Sono tal- 
volta certe qualità di tatto e di pressione e la loro spe- 
ciale disposizione che noi rappresentiamo, se pensiamo a 
dolori acuti e pungenti, ma l’essenza di tali sensazioni , 
« il far male » manca. Quel dispiacere che noi in tal caso 
sentiamo potrebbe essere un dolore psichico rivissuto : 
ciò che avviene specialmente, quando è espresso anche 
dolore spirituale, come p. e., nei quadri rappresentanti il 
Orocetìsso, la mestizia, la malinconia, la rassegnazione. 
11 dolore puramente tìsico non si può risentire nella fan- 
tasia. 

Vi sono bensì nature specialmente sensibili, le quali, 
quando vedono o sentono parlare di ferite corporee, sono 
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prese da un malessere tisico tutto speciale, da ribrezzo, 
tremiti, scotimenti, e, in circostanze speciali, anche da 
vero malessere. Ma questi sono sentimenti comuni susci- 
tati per associazione e non hanno nulla che fare col rivi- 
vere uella fantasia il dolore fisico. 

Condizioni perfettamente analoghe presenta la rappre- 
sentazione del sentimento della nausea e del nauseante. 
Anche questo sentimento non può essere rivissuto nella 
fantasia : è un sentimento d’atto. Le condizioni che, in 
altri casi, invece che a sentimenti reali danno luogo a sen- 
timenti di fantasia, cioè il sostituirsi della semplice apparen- 
za alla realtà, mancano in questi casi. Poiché una cosa nau- 
seante dipinta p. e. se è abbastanza naturale, suscita su- 
bito vera nausea. Per le correnti associative, che partendo 
dai centri dell’organo visivo suscitano quelle particolari 
sensazioni che sono accompagnate dal sentimento della 
nausea, è tutt’uno che l’occhio abbia davanti a sé realtà 
o apparenza : l’effetto è il medesimo, cioè vera nausea. 
E che questo sentimento che occupa tutta la coscienza non 
permetta più una contemplazione speciale estetica, è com- 
prensibile. Da notarsi ancora che, trattandosi di un oggetto 
nauseante, come risulta dai fatti, non possono effettuarsi 
neppure le solite condizioni, che in un dolore corporeo p. e. 
permettono un nesso con oggetti di efficacia estetica. Da 
ciò l’impossibilità da tempo riconosciuta di utilizzare este- 
ticamente il nauseante. 

I risultati ottenuti analizzando questi esempi di dispia- 
cere puramente sensibile, valgono, nel medesimo modo, 
anche per le diverse specie di piacere puramente sensi- 
tivo. 

Dove però il mondo artistico dell’apparenza offre al- 
la contemplazione estetica un atteggiamento psichico , 
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che non è di natura prettamente sensitiva, ma frammisto 
a sentimenti di contenuto dei sensi inferiori, solo questi 
ultimi vengono veramente riprodotti e rivissuti, così cbe 
la riproduzione talvolta riesce molto pallida e molto meno 
corrispondente alla cosa rappresentata di quello che so- 
litamente avviene nella riproduzione estetica. Si pensi ai 
mostri marini di Bòcklin che grugniscono voluttuosamente, 
o ai pastorelli di Lenbach distesi mollemente su un campo 
soleggiato (nella Galleria Schack di Monaco), in tal caso 
il piacere estetico proviene da molti altri fattori; non con- 
siste nel rivivere intuitivamente il piacere sensitivo. 
Insomma consenso per gli esseri rappresentati è reso 
possibile soltanto dai sentimenti di contenuto del senso 
del tatto e della temperatura che in tal caso possono 
essere senz’altro piacevoli e graditissimi. 

.Riassumendo diremo che i sentimenti di contenuto dei 
sensi inferiori, sostanzialmente identici, dal punto di vi- 
sta estetico, a quelli dei sensi superiori, in sè possiedono 
un valore estetico minimo che aumenta però considerevol- 
mente con la rappresentazione e il consenso, mentre invece 
ai piaceri prettamente sensuali nò direttamente nè indi- 
rettamente è da attribuirsi alcuna importanza estetica. 

LE QUALITÀ CARATTERISTICHE 
DELI : ATTEGGIAMENTO ESTETICO. 

L’atteggiamento estetico, in sostanza, è uno stato con- 
creto di coscienza costituito da un sentimento che accom- 
pagna il contenuto di una rappresentazione. Ciò ricono- 
sciuto, diventa comprensibile tutto quello che dai più di- 
sparati punti di vista di giusto e di vero è stato detto 
per caratteri zzare l’atteggiamento estetico. 
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Certo può sembrare che questa semplice formula non 
prenda nella debita considerazione neppure il più evidente 
dei fatti che riguardano 1’ atteggiamento estetico , cioè 
il posto speciale e dominante che il godimento estetico 
ha fra i godimenti umani, in generale nella vita sentimen- 
tale. Se ogni sentire è sempre e ovunque in fondo il me- 
desimo, se ogni piacere è, qualitativamente, della mede- 
sima specie, perchè mai il piacere estetico dev’ essere 
qualchecosa di speciale e qualchecosa di differente p. e. 
dal piacere dell’attività scientifica o dalle gioie che appa- 
gano l’uomo gaudente! Quanta e che essenziale im- 
portanza abbia la qualità della premessa del sentimento 
per il carattere di tutto lo stato sentimentale, è dimo- 
strato dal contenuto del capitolo precedente in ogni pa- 
gina, ed altre osservazioni avremo campo ancora di fare. 
E per ciò che riguarda la posizione, dominante del godi- 
mento estetico, dipende anzitutto dal significato che si dà 
a questa espressione. Se con essa s’intende parlare della 
libertà , che si esalta quale pregio speciale del godimento 
estetico, si afferma un fatto che si spiega facilmente con 
la nostra forinola. La libertà, di cui qui s’intende parlare, 
certo non è altro che una indipendenza relativa di colui 
che gode e di colui che crea gli oggetti del godimento, 
da cose che sono sottratte in gran parte al suo dominio, 
una indipendenza che deriva dal fatto che la sua attivi- 
tà si svolge in un campo nel quale è dominatrice quasi 
assoluta , la sua volontà. E questo è il caso appunto, 
quaudo l’uomo non giudica, ma rappresenta. Poiché col 
giudizio è legato alla realtà e deve a quella adattarsi ; 
le rappresentazioni invece egli le ha, anche se la realtà 
gliele nega nella forma da lui voluta, in suo potere per 
mezzo della fantasia. Egli inoltre ha in esse una fonte 
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infinitamente feconda di piacere) poiché si sa che il regno 
del rappresentabile è infinito. li infine lo sfruttare questa 
fonte non implica che difficoltà relativamente piccole e 
perciò è reso possibile a molti e in larga misura. 

Tutte le altre proprietà caratteristiche deil ? atteggia- 
mento estetico risulteranno essere conseguenza natura- 
le del tatto cliej in fondo, lo stato estetico è un senti- 
mento di rappresentazione e sarà dimostrato che tut- 
te quelle caratteristiche sono comprese nella nostra sem- 
plice forinola. Anzitutto bisogna ricordare le caratteri- 
stiche dell’ atteggiamento estetico le quali, fissate parte 
in teihpi più antichi, parte nell’epoca moderna, sono ri- 
conosciute da molte parti perfettamente esatte e che, esa- 
minate più da vicino, risultano in fondo identiche alla 
nostra forinola; solo che a differenza di questa mancano 
dell espressione psicologicamente esatta. Sono veramente 
molte ed esprimono l’idea sostanziale ora direttamente 
ora in diverse vesti, anche metafisiche. 

Non è necessario di addurle una per una; basta ricor- 
dare quella sola, che per importanza storica supera tutte 
le altre e servì da modello per esse, cioè la contemplazione 
di Kant. Con questa espressione non è da intendersi, natu- 
ralmente, altro che una rappresentazione intuitiva, e non si 
sbaglierà considerandola quale concetto fondamentale del- 
l'estetica Kantiana (1). Questa espressione torna spesso an- 
che sutto il termine di « Guardare », « Intuire », così p. e. in 
Enrico von Stein (2), che pure merita di essere qui ricorda- 
to, poiché la sua teoria fondamentale, in questo riguardo, 
coincide con la nostra e anche nel resto, come sarà dimo- 


ti) Critica del giudizio, paragr. 2, 5 e passim. 

(2) Vorlesungen iiber Aesthetik, Stuttgart, 1897. 
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strato, (leggi della produzione) non si differenzia troppo 
da essa. 

Anche «l’imitazione interna» di Carlo G-roos può essere 
qui menzionata, poiché, se si prendono in considerazione 
i suoi connotati psicologici, è anch’essa una rappresenta- 
zione intuitiva : soltanto che la riproduzione, secondo lui, 
avviene o non avviene secondo l’oggetto (1). Ma anche in 
non pochi punti della estesa letteratura estetica moderna 
è espressa direttamente la teoria che considera i senti- 
menti estetici quali sentimenti di rappresentazione, sol- 
tanto che la fondamentale importanza — se anche non 
esaurisce naturalmente tutta l’estetica — di questa teoria 
non è in nessun luogo sviluppata completamente. 

Per quel che riguarda le altre proprietà caratteristiche 
dell’atteggiamento estetico, si è creduto per lo più di do.ver 
considerarlo come qualche cosa di mezzo tra l’attività, pu- 
ramente sensitiva e l’attività puramente spirituale. Questo 
coincide — in quanto le due espressioni si possono com- 
prendere in un sistema psicologico ordinato di concetti, — 
su per giù, con la teoria che considera 1’ atteggiamento 
estetico come sentimento di rappresentazione. Le rappre- 
sentazioni intuitive in tal caso sono per lo più di natura 
complessa, e però uon più semplici sensazioni , ma già 
elaborazione produttiva delle medesime; inoltre esse si con- 
giungono, con la cooperazione della fantasia, con ulteriori 
rappresentazioni. 

Esse però non sono ciò che si deve anzitutto intendere 
con l’espressione «attività puramente spirituale», cioè il 
pensare per concetti astratti e giudizi. 


(1) Cfr. Caki. Groos, Einleitung in die Jeat/ietik, Giesseu 1892, 
pag. 82 sgg. e Der aesthetische (Jenna*, Gieasou 1902, cap. 5. 
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Ora è uua delle dottrine j>iù popolari dell’estetica, che 
l’atteggiamento estetico ha da fare solo con l’apparenza, 
non con la realtà delle cose. Ciò vuol dire, per esprimere 
la cosa psicologicamente, che nell’atteggiamento estetico 
i giudizi restano fuori di questione; giudizi che del resto 
hanno una grande importanza nella nostra vita psichica 
formando la coscienza della realtà; poiché, per noi, è una 
cosa reale quella che è oggetto di un giudizio esistenziale 
positivo o lo può essere. Se questi giudizi non si effettuano, il 
campo della coscienza è dominato dalle rappresentazioni, le 
quali ^per sé stesse, prive delle relazioni coi giudizi, rappre- 
sentano la cosidetta apparenza (1), poiché non ci comunicano 
ancora alcuna realtà. Da ciò quell’estasi^ quell’eleram so- 


li) Questa apparenza è, determinata gnoseologicamente, l’oggetto 
immanente, mentre la realtà abbraccia gli oggetti trascendenti (e 
con significazione più ampia i veri obbiettivi, anche se non si ri- 
collegano a cose reali, come p. e. «cinque è maggiore di tre»; «ciò 
che è possibile, non deve essere anche necessario»). Mediante una 
semplice rappresentazione, finché non è messa in relazione con un 
giudizio, è pensato un oggetto immanente, che diventa trascendente 
non appena un giudizio se ne impossessa. Epperò il campo dei fatti 
estetici potrebbe essere designato come quello degli oggetti imma- 
nenti. ila ciò non corrisponderebbe del tutto al vero e inoltre si ri- 
conoscerebbe couie essenziale ciò che non è che una conseguenza 
della cosa essenziale. Ché i sentimenti estetici sono diretti non solo 
ad oggetti immanenti, ma in date circostanze — quando cioè sussiste 
il giudizio esistenziale corrispondente — anche ad oggetti trascen- 
denti, noi diciamo belle senz’altro anche le cose reali. Il sentimento 
però, in tutti due i rasi, ci sia o non ci sia il giudizio, dipende 
esclusivamente dalla rappresentazione ed è caratterizzato psicologi- 
camente dal fatto che esso è suscitato da essa e congiunto con la 
medesima in un complesso psichico reale. 
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pra le cose, che si attribuiscono alla coscienza estetica. 
Naturalmente ciò non vuol dire, che nella coscienza com- 
plessiva di colui, che gode esteticamente, non ci debbano 
entrare assolutamente giudizi. Questa sarebbe una pretesa 
insulsa, che non viene mai attuata. S’intende con ciò in- 
vece che nella coscienza estetica stessa non c’entrano giu- 
dizi. Epperò colui che vuole disporsi esteticamente, non 
deve lasciar occupare dai giudizi il primo posto nella co- 
scienza e meno che meno poi permettere che essi rag- 
giungano la loro caratteristica efficacia sentimentale. Se 
egli ha addirittura realtà davanti a sè (p. e. nel godi- 
mento di spettacoli naturali) può ben rimaner conscio del 
fatto che egli ha da fare con cose reali (i giudizi esisten- 
ziali sono in lui attuali), ma il suo sentimento aon deve 
lasciarsi influenzare da quel giudizio, dovendo egli badare 
solo alle rappresentazioni intuitive (i giudizi non devono 
esplicare la loro caratteristica efficacia). Inoltre s’intende 
che, indirettamente, giudizi e specialmente finzioni hanno 
efficacia in quanto fungono da premessa dei sentimenti di 
consenso e di compartecipazione. 

L’efficacia emozionale propria del giudizio, còme spesso 
è stato ricordato, è anzitutto un sentimento di valore. 
Sono sentimenti di valore in fondo quelli che noi rivi- 
viamo, se abbiamo interesse per una cosa, per un fatto, 
sia in seguito a considerazioni utilitarie, sia in seguito 
ad una qualsiasi partecipazione personale o impersonale. 

I sentimenti di valore sono anche la radice psichica di 
ogni desiderio. È per questo che si caratterizza lo stato 
estetico come 1’ osservazione disinteressata e che da es- 
so si pretende che sia libero da ogni desiderio. Ciò non 
vuol dire però che nella coscienza del soggetto non 
vi debba essere assolutamente nessun desiderio. Ciò vuol 
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dire soltanto ebe nel godimento estetico stesso non è con- 
tenuto un desiderio. Il godimento può per altro dar mo- 
tivo al desiderio più intenso; poiché esso stesso è un va- 
lore, nn oggetto di valore , non un giudizio di valore. 
Così si può desiderare il piacere artistico, così si può de- 
siderare di possedere 1’ oggetto artistico, che procura 
il piacere. Tutto ciò non è naturalmente godimento este- 
tico. 

Ciò che suole intendersi per « occhio estetico », è, in 
parte, le facoltà speciale di reprimere ogni desiderio, ogni 
valutazione tanto etica, che estraetica, ogni idea d’in- 
teresse, di opportunità e di lasciarsi così influenzare dal- 
l’oggetto per se stesso. Lo possiede colui che può, nel 
miglior modo possibile, abbandonarsi alla pura contem- 
plazione, cioè colui che sa astenersi dai giudizi esisten- 
ziali, impedendo la loro efficacia sentimentale, in modo 
che si esplichi completa ed indisturbata l’attività intui- 
tiva. Di fronte alla realtà effettiva ciò riesce più diffidi 
mente, perchè da essa partono i più forti stimoli al giu- 
dicare, tanto più se si tratta di oggetti naturali a cui 
l’osservatore è legato; p. e. il paesaggio del luogo nativo, 
in cui egli vive da molti anni. In tal caso il godimento 
estetico è di molto diminuito, non solo perchè, restando 
lo stimolo sempre il medesimo, col tempo si ottunde, ma 
anzitutto, perchè mille interessi più o meno forti lo le- 
gano ad esso, dei quali l’uno o l’altro, ogni volta che 
egli guardi quel paesaggio, si fa sentire. Egli sa troppo 
intorno a tutto ciò che gli è dato di vedere , epperò il 
godimento estetico è turbato. Se egli però riesce a met- 
tersi nella disposizione d’animo d’un forestiero amante 
della natura, che per la prima volta capiti in quelle re- 
gioni, vede il paesaggio con ben altri occhi; il sapere, il 
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giudicare, il conoscere, il riconoscere non subentrano, ed 
egli prova il puro godimento estetico. 

B infatti si sa cbe gl’indigeni, quando si trovano su di 
una torre, si divertono, per lo più, col mostrarsi a vicenda 
la posizione delle loro case, e col dirsi i nomi dei diversi 
oggetti visibili, accoppiando ai loro discorsi ogni sorta 
d’altre comunicazioni ; ad un atteggiamento estetico essi 
non arrivano facilmente. 

Le storie vere si intendono altrimenti che le inventate 
e se postecipatamente si viene a sapere che una storia 
creduta vera è stata inventata con intendimento d’arte, 
si sente proprio come tutto in un momento l’atteggiamento 
psichico corrispondente scompare e a poco a poco appena 
viene sostituito da un atteggiamento parzialmente Riverso, 
l’atteggiamento estetico. 1 giudizi che in buona fede era- 
no stati dati intorno al racconto, vengono sostituiti da 
finzioni, i sentimenti reali diventano sentimenti di fantasia, 
e a poco a poco si rivolge al nuovo complesso la con- 
templazione estetica. Il vero racconto ha di fronte al- 
l’inventato il vantaggio di avere i sentimenti di compar- 
tecipazione più intensi ; l’ inventato, d’altra parte, ha il 
vantaggio che il sentimento di piacere estetico non vie- 
ne così facilmente turbato da questi. 

L’arte e il godimento estetico si sono messi in una più 
intima relazione concettuale col giuoco e s’è creduto di po- 
tere in questo modo lumeggiarne un po’ l’essenza. A que- 
sta teoria è congiunto il nome di uno dei nostri più gran- 
di, lo Schiller. Nella moderna estetica questa teoria ha rin- 
novato la sua fama specialmente coll’ampia elaborazione 
fattane da Carlo Groos e presentemente mira a dimostrare 
essere l’arte un caso speciale del giuoco, il godimento 
estetico, psicologicamente, identico al godimento del giuoco. 
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Ora, in ogni modo, è della più grande importanza di 
rendersi esatto conto di quello che di connine v’è, nella 
loro essenza, tra il giuoco e l’arte. Con ciò non si avvan- 
taggia solo la caratteristica comparativa, ma si crea anche 
una base per nuove conoscenze, specialmente intorno al- 
l’origine e allo sviluppo del fatto estetico. Non bisogna 
però, per quello che hanno di comune, perdere di vista 
ciò per cui differiscono. 

Quello che hanno di comune è, nelle linee principali, 
un doppio fatto. L’uno di essi sembra essere di piccola 
importanza per la caratteristica del fatto estetico : che 
tutti due cioè, il piacere del giuoco e il piacere dell’arte 
sono scopo a sè stessi, e non mezzo allo scopo. L’altro 
fatto riguarda direttamente la loro essenza : il mondo del 
giuoco e quello dell’arte offerti al godimento, non sono 
realtà, sono prodotti della fantasia, un mondo finto. Ciò 
che, espresso psicologicamente, viene a dire : chi giuoca 
e chi gusta l’arte operano non con giudizi, ma con finzioni. 
Ciò vale tanto per i giuochi dei fanciulli, p. e. quello dei 
soldati , quello dei ladri, per il giuoco della bambola 
tee. ecc, quanto per i giuochi degli adulti, p. e. gli scac- 
chi ; lo stesso succede anche se noi leggiamo un romanzo 
o se segniamo gli avvenimenti sulla scena o consideriamo 
un quadro. 

Ma nel medesimo punto essenzialmente comune c’è pure 
il lato per cui si differenziano. Qui non ricorderemo che 
non ogni godimento estetico si basa sulla illusione, più 
precisamente sulla finzione; chè la stessa cosa si potrebbe 
dire anche di parecchi giuochi : p. e. de « Tacchiappino » 
dei fanciulli, e certo della maggior parte dei giuochi di 
pura abilità. Il punto di differenziazione è ben più pro- 
fondo. È vero che in tutti due i casi a base del godi- 
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meato stanno le illusioni, le finzioni, ma il modo in cui 
esse procurano il piacere è da cima a fondo diverso. Il 
piacere che i fanciulli provano nei giuochi d’imitazione, 
consiste, nelle sue linee fondamentali, nei sentimenti stessi, 
che vengono suscitati per mezzo della illusione, su cui si 
basano i giuochi. Il che è da intendersi nel modo seguen- 
te. Se una piccola ragazzetta giuoca colla bambola, essa 
si rappresenta la bambola come il suo bambino, se stessa 
come la madre; queste sono le due tìuzioni fondamentali 
del giuoco, e queste ne tirano dietro molate altre, per 
mezzo delle quali la bambina si immedesima nella parte 
autorevole di madre, di protettrice e custode del piccolo, 
che ha come in suo potere; secondo l’esperienza che essa 
fa ili giorno in giorno. Essere madre è pur bello, pensa 
la fanciulla, e perciò fa come vede fare la madre e nel 
medesimo tempo in ciò fare sente, nella sua fantasia, 
tutto il valore personale, l’importanza, forse anche la gioia 
materna, che essa, secondo il suo modo di vedere pueri- 
le, ascrive alla madre. Questi sono sentimenti di piacere 
che hanno la loro premessa nella finzione : «io sono qualche 
cosa di simile alla madre ». E affinchè questi sentimenti 
di piacere diventino più che sia possibile vivaci, anche la 
finzione fondamentale viene resa più che sia possibile evi- 
dente e perseguita in tutte le sue conseguenze; in tal ca- 
so, anche cose spiacevoli, come gli affanni e la stizza, 
vengono messi tutti in un fascio, solo per intensificare 
l’illusione. 11 tono emotivo fondamentale del fanciullo che 
giuoca resta sempre il (sentimento di) piacere, di essere egli 
stesso quello che sempre ha ammirato e desiderato. E 
questo piacere è il godimento del giuoco. Certo non è 
piacere reale, non è sentimento reale, ma solo sentimento 
di fantasia. Ma ciò poco importa, poiché nella loro sostanza, 
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nel fattore emozionale, i sentimenti reali non si distia 
guono dai sentimenti di fantasia. B ciò in cui se ne di- 
stinguono, cioè le aggiunte intellettuali, specialmente il 
fatto che non sono giudizi, ma solo finzioni le loro pie 
messe, nell’anima del fanciullo non assume una importanza 
cosi grande come nell’adulto. Fa d’uopo un certo sviluppo 
per poter distinguere realtà e fantasia. Essere il signor 
maestro, il signor capitano è pur bello, pensano i fanciulli 
e sentono nella loro fantasia tutte le sognate magnificenze 
di quelle-eondizioni. S’intende che, in tal caso, c’entrano 
anche 1 castighi e lo strapazzo delle reclute. Ma il ra- 
gazzo che fa la parte dell’asino della classe oppure del 
soldato strapazzato, se non preferisce di sfruttare la si- 
tuazione facendosi applaudire per una comicità voluta, 
cerca di evitare i sentimenti sgradevoli di fantasia che si 
attagliano alla parte, sapendoli usare in modo che il senti- 
mento dominante della sua parte apparisca qualche cosa 

di imponente oppure qualche cosa che lo soddisfi interna- 
mente. 

Le parti che non permettono di far ciò non si assumono 
volentieri ; è un errore poi il credere* che quelli che giuo- 
cano siano soddisfatti dall’illusione stessa, sia essa piace- 
vole o spiacevole. Il godimento, nei giuochi d’imitazione 
dei fanciulli, consiste piuttosto nei sentimenti piacevoli 
suscitati dall’illusione. Ciò vale, considerata naturalmente 
la diversità della situazione, anche nel caso in cui il gio- 
catore (nel giuoco d’imitazione) non faccia lui stesso la par- 
te della persona da imitarsi, ma a tale scopo prenda un 
balocco, per es. un soldatino di piombo. 

Bisogna però tener presente che il fattore, l’elemento 
di piacere emozionale or ora caratterizzato, non è assolu- 
tamente 1 unico, che abbia efficacia nel giuoco. Special- 
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mente nei giuochi d’abilità subentrano al posto dei senti- 
menti di fantasia, sentimenti reali di piacere; e importan- 
za anche maggiore acquistano tali sentimenti nei giuochi 
degli adulti, che in complesso, si basano molto meno su 
Unzioni che i giuochi dei fanciulli. 

Pure non vogliamo insistere più oltre su questo argo- 
mento. Qui si tratta ili notare che il godimento procurato 
dai giuochi d’imitazione, nelle linee principali, è identico 
ai sentimenti di fantasia che hanno origine da quella il- 
lusione. » 

In tutt’altra relazione stanno, com’è noto, i sentimenti 
di fantasia (di compartecipazione e di consenso), che so- 
gliono accompagnare la lettura di un romanzo o una rap- 
presentazione teatrale, col piacere estetico, e in ciò consiste 
l’essenziale diversità delle parti che spettano alle Unzioni 
nel giuoco e nell’arte. Xel giuoco, i sentimenti suscitati 
dalle finzioni costituiscono per se stessi il piacere, nel- 
l’arte invece questi sentimenti sono appena oggetto del 
godimento, inquantochè, solo rappresentati intuitivamente 
formano la premessa de) sentimento di piacere estetico. 
Questo è dunque un processo ben più complicato; in 
cambio pero esso suscita un sentimento reale di piacere, 
non un semplice sentimento di fantasia. Eppcrò è anche 
comprensibile come nell’ arte i sentimenti spiacevoli di 
fantasia, il dolore, lo spavento per la sorte dell’ eroe 
ecc. ecc., per importanza, si bilancino perfettamente coi 
piacevoli, mentre nel giuoco hanno un’importaliza ben 
inferiore. 

S’intende che nella vita i due casi non si presentano 
cosi nettamente distinti e le forme miste, che si avvici- 
nano all’un estremo o all’altro, dovrebbero formare la re- 
gola. Il godimento estetico esige non poco dal soggetto; 
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esigenze che non sempre e dovunque sono sodisfatte ; 
sicché talvolta si resta a mezza strada : i sentimenti di 
fantasia della compartecipazione e del consenso non ven- 
gono più oggettivati, non vengono più contemplati este- 
ticamente, ina il soggetto si accontenta di essi, così- come 
sono. In persone di minor capacità estetica, predomina 
questo stato pseudo estetico. Esse sopportano difficilmente 
sentimenti di fantasia spiacevoli e si trovano insoddisfatti, 
se il romanzo, il dramma, non « finisce bene ». 

Dall’altra parte anche il giuoco dei fanciulli contiene 
molteplici elementi di godimento estetico, così per es. 
certi giuochi di società accompagnati da rime infantili e 
semplici danze ; come anche tutti quei moltejflici fatti 
estetici, che non abbisognano di un’attività tanto com- 
plicata, quale è richiesta dalla rappresentazione di senti- 
menti di compartecipazione e di consenso, entrano nel- 
1 ambito dei godimenti di fanciulli. A godimenti come 
quelli prodotti dalla contemplazione della vita emozionale, 
che procurano agli adulti i maggiori godimenti, lo spirito 
del bambino non è ancora maturo. Nessuno, speriamo, 
crederà che un fanciullo di sei anni apprezzi esteticamente 
le novelle che gli si raccontano e le goda nel modo in cui 
le gode un adulto. Su ciò non v’ha discussione, almeno in 
qnanto si tratta del contenuto sentimentale della novella. 
Ma non si creda però che al piccolo uditore manchino i 
sentimenti di compartecipazione e di consenso nella fan- 
tasia. poiché egli si trova nello stato di estrema tensione, 
è in ansia p. e. per la sorte della principessa e si rallegra per 
la sua finale liberazione. Ma queste emozioni non sono 
per lui un precedente e un oggetto del piacere, ma sono 
già la fine del processo, il piacere stesso. Epperò non sente 
alcun piacere, se la favola è mesta o paurosa e finisce 
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senza la riconciliazione dei personaggi. In tal caso egli è 
ben commosso e piange, ma, in fondo, non sente diversa- 
mente dall’adulto quando si trova al cospetto di un’avveni- 
mento reale doloroso, di fronte al quale egli è ben lonta- 
no dal godimento estetico. L’animo del fanciullo non ri- 
produce altro che i sentimenti di compartecipazione su- 
scitati dal racconto nella fantasia, i quali, per lui, non 
sono molto diversi dai sentimenti reali ; e se sono di na- 
tura piacevole, egli prova godimento, altrimenti egli sof- 
fre. Egli non sa ancora distinguere la fantasia dalla real- 
tà, nè elevarsi su la stessa per contemplarla esteticamente; 
tali attività si sviluppano, specialmente la seconda, a 
poco a poco. Qualcheduno non arriva a tanto in tutta la 
sua vita. Ci vuole all’uopo imparare, esercitarsi. E a tale 
scopo servono novelle, raccouti d’ogni genere, anche i giuo- 
chi d’imitazione. Da ciò risulta che il godimento del gi\io- 
co e il godimento artistico , in quanto si fondano su Un- 
zioni, devono essere riconosciuti non essenzialmente uguali, 
bensì come affini l’uno all’altro; si può dire che quello 
rappresenta un primo passo verso questo. 

Così tutte le più salienti caratteristiche dello stato 
estetico che vengono addotte, si possono facilmente e sen- 
za sforzo ridurre alla nostra formola. Per la comprensione 
di quelle caratteristiche non è necessario di vedere nello 
stato estetico fatti e funzioni psichiche o combinazio- 
ni delle medesime estranee al resto della vita psichi- 
ca e solo ad esso proprie. Sono a ciò sufficienti i fat- 
ti e le espressioni che denotano gli elementi della vi- 
ta psichica cotidiana. Non è neanche necessario di pre 
tendere dalle rappresentazioni, che fanno parte dell’ at- 
teggiamento estetico, che esse rappresentino improvvi- 
samente qualchecosa di diverso da ciò, per cui, all’infnori 
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della loro funzione estetica, vengono adoperate, per es. 
un tipo, una realtà idealizzata, o qualchecosa di simile. 
Rappresentazioni di tali oggetti fanno parte talvolta del- 
l’atteggiamento estetico, ma ciò non costituisce la regola; 
per lo meno le medesime rappresentazioni, diventino esse 
attuali dentro o fuori della coscienza estetica, rappre- 
sentano la stessa cosa. 

*• . 

In un capitolo speciale si dovrebbe ora descrivere la 
risonanza fisica dei sentimenti del piacere e del dispia- 
cere estetici. Questa è però una questione che nella 
odierna estetica è appena agli inizi. Che in generale 

4 

vi sia una risonanza fisica dei sentimenti estetici, tut- 
ti che una volta abbiano provato intensi godimenti este- 
tici, potranno affermarlo. Una delle estrinsecazioni più 
notevoli dovrebbe essere una speciale sensazione di fred- 
do e di scotimento che comincia alla nuca e si dirama per 
il petto e la. schiena. Riguardo alla loro caratterizzazione 
fisiologica, possono presentemente farsi appena delle sup- 
posizioni, tanto più che, anzitutto, non si sa se i senti- 
menti superiori, in questo riguardo, presentino gli stessi 
fenomeni che i sentimenti provocati dalla, semplice ecci- 
tazione dei sensi, sentimenti che noi abbiamo già esa- 
minati. In questo campo è tutto ancora riservato al la- 
voro empirico che appena è da iniziarsi ; del quale la- 
voro non si possono comunicare nemmeno idee circa il 
metodo da seguirsi. 


III. 


FATTORI DI GODIMENTO 
PSEUDOESTETICI. 


Il capitolo precedente conteneva l’analisi del processo 
psichico, in cui consiste l’essenza dell’atteggiamento pu- 
ramente estetico. Già allora, qua e là, è stato necessario 
di notare che la vita psichica reale di un individuo inai 
presenta stati completi di coscienza, che siano soltanto 
atteggiamento estetico puro. E già per il motivo che il 
soggetto non può isolarsi col suo oggetto estetico com- 
pletamente dallo spazio’ e dal tempo che lo circondano e 
subisce sempre sensazioni e rappresentazioni estranee a 
ciò che appartiene all’atteggiamento estetico, e che si 
trovano, per modo di dire, nel fondo della coscienza ; 
dando origine ad una serie più o meno ricca di, fatti psi- 
chici. Inoltre all’oggetto estetico stesso si ricollegano di- 
versi fatti psichici, che non stanno in relazione coll’at- 
teggiamento estetico, specialmente giudizi e desideri, e 
altri fatti, i quali alla loro volta suscitano nel soggetto 
ulteriori processi psichici, come ad esempio sentimenti. 
Specialmente a questi procedimenti psichici che, pur ori- 
ginati dall’oggetto estetico, sono di lor natura extraeste- 
tici, bisogna rivolgere la nostra attenzione. Poiché tali 
procedimenti sono causati da quell’oggetto a cui ò rivolto 
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1’atteggiamento estetico stesso, entrano con questo in una 
relazione emozionale molto intima. Ora se vi sono tra quelli, 
sentimenti di piacere o di dispiacere , questi influiranno 
quanto a intensità e colorito, sullo stato di coscienza ge- 
nerale. E nella maggior parte dei casi vi sarà motivo a 
tali emozioni. Poiché, all’ infuori dei fattori che formano 
la premessa del piacere estetico descritta nel capitolo 
precedente, ve ne sono naturalmente molti altri di piace- 
re. e di dispiacere non bene precisabili ; i quali si riscon- 
trano molto spesso anche in oggetti estetici; cosicché que- 
sti hanno, oltre che una efficacia emozionale estetica, an- 
che una efficacia extraestetica. Così un buon romanzo sto- 
rico procura non solo piacere estetico, ma suscita anche 
.un interesse intellettuale, il piacere cioè di imparare a co- 
noscere fatti e avvenimenti interessanti. 

; 

Questi fattori extraestetici portano talvolta un conside- 
revole contributo al godimento tanto qualitativamente che 
quantitativamente, senza però, non ostante la loro natura 
extraestetica, turbare il carattere fondamentale dello stato 
complessivo. Solo non devono prevalere nè superare il 
sentimento estetico vero per intensità, insomma possono 
fondersi coll’atteggiamento complessivo soltanto mante- 
nendo una posizione subordinata ; in modo che appaiano 
meno che sia possibile staccati dal resto. In tal caso essi 
sono però di non piccola importanza e l’estetica non deve 
trascurarli. Si può dunque, con termine corrisp ondente 
chiamarli fattori di godimento pseudoestetici. Questi fat 
tori però cessano di essere fattori di godimento pseudo- 
estetici, non appena nello stato complessivo del godimento 
incalzano per troppa importanza e troppo grande inten- 
sità; raggiungendo un valore a sé, facendo perdere al 
sentimento estetico il predominio sugli altri. In tal caso 
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lo stato generale di coscienza perde il suo vero carattere 
estetico. 

Si deve già all’inizio ammettere che i fattori pseudo- 
estetici di godimento possono appartenere a tutte le clas- 
si di sentimenti extraestetici, epperò si raggrupperanno 
secondo tali classi. Sotto questo titolo, nel prossimo ca- 
pitolo, si tratterà dei sentimenti di valore, poi degli altri 
sentimenti di giudizio e infine dei sentimenti di sensa- 
zione. 

1. SENTIMENTI ETICI ED EX TU A E TI C l DI VALORE. 

Prima di trattare dell’importanza pseudoestetica dei 
sentimenti di valore in particolare, ci sia lecito ricordare 
i sentimenti di fantasia che costituiscono la metà dei fatti 
emozionali. Naturalmente questi non sono solo sentimenti 
fantastici di valore, ma quelli di essi che acquistano ‘im- 
portanza per l’estetica, i sentimenti di compartecipazione 
e quelli di consenso, in grandissima parte, appartengono 
a quella categoria. È quindi giustificato di citarli ora. Si 
fa presto però ad esaurire quello che di ossi bisogna dire 
in questo punto. 

I sentimenti di fantasia, che la comprensione^ e il go- 
dimento per es. di un dramma richiedono ila noi, come 
la compartecipazione alla sorte dell’eroe, possono essere, 
secondo le circostanze, di natura piacevole o spiacevole. 
Un sentimento piacevole di fantasia è, seppure soltanto 
sentimento di fantasia, in ogni modo, una emozione pia- 
cevole nel soggetto ; la quale, tanto più. che nella sua es- 
senza, cioè nel fattore puramente emozionale , coincide 
coll’essenza del piacere estetico, aumenterà il godimento ; 
mentre un sentimento spiacevole lo impedirà. 
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Nel capitolo precedente avevamo avuto occasione di dire 
che in prevalenza è appunto questo il modo in cui i 
sentimenti di fantasia esercitano la loro influenza sn in- 
dividui di piccola capacità estetica, cosi che questi indi- 
vidui non trovano nessun godimento in opere che ri- 
chiedono la riproduzione di sentimenti di fantasia spiace- 
voli, per es. di drammi ; anzi non le possono sopportare. 
Ora non ci preme di rilevare questo , ma il fatto che 
quei sentimenti, in uno stato di godimento estetico nor- 
male, arrecano un contributo di piacere pseudoestetico, 
oppure, a seconda della loro qualità, una diminuzione 
del piacere di gran lunga inferiore però all’eventuale effi- 
cacia dei sentimenti reali corrispondenti. 

Questo è di pef sè evidente, ed è affermato anche dall’e- 
sperienza. Di due oggetti che abbiano del resto pressoché 
eguale efficacia per il godimento estetico, dei quali però uno 
richieda sentimenti di compartecipazione e di consenso 
piacevoli, l’altro spiacevoli, quello ha la prevalenza per 
il godimento complessivo maggiore. In ogni modo è diffi- 
cile di attenersi , nel confronto, alle premesse necessa- 
rie. Anzitutto non si devono, a tale scopo, confrontare 
una commedia e una tragedia , che per giudizio comu- 
ne siano esteticamente circa equivalenti , già per il mo- 
tivo che nella commedia , per lo più, coopera un fat- 
tore nuovo, non disprezzabile : il comico ; d’ altra par- 
te, il tragico ha sempre una certa prevalenza per il 
fatto che l’infelicità, la mestizia, il dolore, le sofferenze, 
come giustamente osserva il Lipps (1), ci fanno penetrare 
ben più in fondo dell’anima umana che non l’allegria e 
il piacere ; epperò presentano al godimento estetico un 


(1) Lipps, Der Streit iiber die Tragodie; Hamburg, 1901, pag. 41 sg. 
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materiale più ricco. Pure si possono stabilire, all’incirca, 
uguali condizioni, facendo diminuire più che sia possibile 
il valore estetico dei termini di confronto. Una bruttissi- 
ma rappresentazione teatrale che non dia luogo a piacere 
estetico, è sempre più sopportabile se ci presenta scene 
piacevoli anziché scene spiacevoli e meste. 

Questo è un fatto comunissimo e non significa altro se 
non che tra i sentimenti di fantasia, i sentimenti piacevoli 
rappresentano un godimento, gli spiacevoli, invece, il 
contrario, e che per lo stato d’animo complessivo si deve 
appunto tener conto di ciò. Epperò noi pretendiamo dal- 
l’ oggetto estetico che c’impone sentimenti di comparteci- 
pazione e di consenso spiacevoli, che c’indennizzi in altro 
modo, per poterlo tenere nel medesimo conto che un 
altro del resto ad esso equivalente il quale però non su- 
scita in noi che sentimenti piacevoli di fantasia. 

^sentimenti etici di fantasia e reali recano pure un con- 
tributo ai fattori pseudoestetici. Prove per una tale af- 
fermazione ne troverà ognuno nella sua esperienza. Per 
avere una direttiva si pensi a quei casi noti, in cui i sen- 
timenti etici, dalla loro posizione subordinata, assurgono 
a importanza indipendente ed entrano in conflitto coi sen- 
timenti estetici; come ad esempio, se il godimento di un 
dramma è turbato per il livello morale piuttosto basso. 

In tale interferenza dell’atteggiamento etico col godi- 
mento estetico entrano in azione quelle medesime tendenze 
emozionali ohejjdovrebbero essere chiarite qui, però senza 
confronto più evidenti e più importanti per la pratica, 
così che è opportuno di riservare la loro pertrattazione 
al prossimo^capitolo. 

Qui invece ^bisogna espressamente accennare ad una 
serie di favoriscile stanno, per così dire, alla periferia del 
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tatto morale e che nel godimento estetico sono assai ac- 
centuati ed esercitano una grande influenza. Difficilmente 
si possono subordinare ad un punto di vista ^generale ; 
meglio di tutto si potrebbero qualificare come valori egoi- 
stici ampliati. Tanto più chiari però e determinati sono 
per ognuno. Si pensi per es. all’Anello dei Nibelungi di 
Riccardo Wagner. L’entusiasmo suscitato da quelle opere 
nel pubblico tedesco, non dipende soltanto dalle loro qua- 
lità estetiche. Prescindendo da altri elementi, vi contri- 
buisce in tal caso il sentimento nazionale. 

Lo stato psichico relativo è estremamente complicato. 
Per lo spettatore che riconosce nei Germani i suoi ante- 
nati rappresenta un valore il fatto che essi abbiano vis- 
suto pensato e sentito, come la storia ci narra. Questo 
sentimento di valore, del resto solo potenziale, diventa nel 
suo animo attuale, se gli vengono presentate sulla scena 
quelle ligure storiche. Inoltre, questo sentimento ne su- 
scita nello spettatore uno nuovo, pure di valore, quando 
vede che le figure e i pensieri che realmente o a quanto 
si dice, sono tolti dal mondo antico Germanico da lui ve- 
nerato, vengono in certo modo riconosciuti dall’opera 
d’arte, in quanto essa le circonda con l’aureola della bel- 
lezza. Ora, secondo le leggi generali della trasposizione dei 
valori, partecipa anche l’opera d’arte al valore, essa stessa 
suscita un sentimento di valore. E in tal caso finalmente 
ha la sua non piccola parte una certa adulazione ver- 
so lo spettatore. Quando gli si dice: «vedi, cosi gran- 
di e così terribili erano i tuoi antenati », egli, preten- 
de una parte del loro valore per sè, secondo un uso 
radicato che ha in sè del vero e del falso, e si sente per- 
ciò elevato. Il pubblico francese, per il medesimo sen- 
timento nazionale, per lungo tempo, non ha goduto le 
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opere di Wagner ; appena adesso che dalla guerra del 70 71 
è passata una generazione, anche per esso l’importanza 
di questo fattore, trattandosi di tali opere, si abbassa al- 
l’importanza di un fattore pseudoestetico (naturalmente 
con segno negativo). 

Il valore del sentimento nazionale, per altro, non è l’u- 
nico che debba essere qui menzionato. L’appartenere al- 
l’una o all’ altra comunità religiosa non è in questo ri- 
guardo indifferente, All’ anima di un cattolico convinto 
procurano ancora oggi i drammi di Calderon maggior go- 
dimento che ad un protestante. È certo poi che la posi- 
zione sociale e le convinzioni di uno spettatore esercite- 
ranno la loro influenza sul godimento estetico di « Fritz- 
chen», di Sudermann, o di «Die Quitzows» di Wilden- 
bruch o dei « Weber » di Hanptmann o dei « Journalisten » 
di Freytag. È fuori di discussione però che anche le altre 
arti, persino la musica, più che tutto però le arti plasti- 
che, si avvantaggiano di questi fattori ; quasi tutti i 
quadri e monumenti storici potrebbero essere qui addotti 
ad esempio. 

Opere, nelle quali elementi di valore, specialmente del 
genere suaccennato, non cooperano in modo subordinato, 
pseudoestetico, ma lo abbia o uo voluto il loro autore, 
mirano ad acquistare un’importanza speciale al disopra 
dei piaceri estetici, servono ad una tendenza. 

Quello che in esse v’è di caratteristico è che, per lo più 
nella forma di opere dedicate al godimento estetico, non ten- 
dono a suscitare questo godimento, quanto piuttosto un sen- 
timento (etico) di valore per l’oggetto rappresentato e di ec- 
citarlo a tal segno che possibilmente si muti in un desi- 
derio e in un’azione corrispondente. I mezzi a ciò adatti 
non è il caso di descriverli qui. In generale esse per il 
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tramite del sentimento di valore nella fantasia fanno sor- 
gere nel soggetto il sentimento reale di valore; presenta- 
no anzitutto nel loro mondo apparente l’oggetto a cui de- 
ve servire la tendenza quale oggetto di valore e ciò in 
modo evidente e suscitano con ciò il sentimento di valore 
nplla fantasia ; contemporaneamente però provvedono che 
risulti una specie di concordanza e di eguaglianza fra le 
condizioni presentate dal mondo apparente dell’opera d’arte 
con quelle della realtà, di modo che i sentimenti di fan- 
tasia suscitati vengano riferiti alla realtà e diventino im- 
mediatamente sentirilenti reali. La eventuale disposizione 
del soggetto, che è già eccitazione emozionale, riesce loro 
in tal caso di vantaggio. Pino a che punto il soggetto 
sottostia all’influsso della tendenza, dipende naturalmente, 
in grandissima misura, dalle disposizioni di spirito e di 
carattere, che . egli porta con sè. In ogni modo da tutto 
ciò risulta che è affatto relativo se in un dato caso c’è 
tendenza e se acquista efficacia o no. Un’opera può esse- 
re stata concepita con una data tendenza dal suo autore 
e ijon tare quell’effetto ; e viceversa : può agire tenden- 
ziosamente per un pubblico, per un individuo, per un 
altro no ; può^cambiare a seconda del luogo e del tempo. 
Esempi se ne trovano nella storia della letteratura e del- 
l’arte in quantità. La psicologia della suggestione della 
volontà che agisce in tal caso forma un campo vasto di 
per sè. Dal punto di vista etico la tendenza ha valore o 
disvalore secondo la cosa a cui serve. L’estetica però non 
ha da dare alcun giudizio sulla tendenza. Anche sempli - 
cernente provvedere che mezzi estetici non siano adope- 
rati per scopi extraestetici, sarebbe fuori dalla sua sfera 
d’azione. Può solamente constatare che un’opera tenden- 
ziosa, in quanto tale, non la riguarda. Che, tolta la ten- 
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UZd ’ D " n ° pera simile re8tin ° ancora molti elementi 
pregevoli dal punto di vista estetico, in misura diversa 
moralmente, nulla impedisce; e lo dimostra per es. il 
con i onto fra il « Nathan » di Lessing e la «Deborah» di 
Mosentbal. 


Infine talvolta cooperano anche valori del tutto extra- 
estetici ad aumentare il godimento estetico. Tali valori 
sono delle specie più diverse; poiché è chiaro che proprio 
le condizioni individuali, trattandosi di tali valori, hanno 
grandissima importanza. Alcuni di essi però si presenta- 
no cosi spesso, che possono essere qui nominati. Così la 
contemplazione estetica dei propri sentimenti di compar- 
tecipazione e di consenso suscitati dall’oggetto estetico 
conducono talvolta alla diretta percezione della propria 
sensibilità emozionale, della speciale attitudine del prò- 
pno animo a rivivere emozioni simpatiche. Questa facoltà 
dell’anima varia naturalmente secondo gli individui e an- 
che nel medesimo individuo secondo i momenti. È con 
qualche riserva naturalmente, di grandissimo valore e 
suscita perciò nel soggetto, se durante il godimento di 
sfuggita se ne accorge, un senso di soddisfazione, che 
qualitativamente sparisce nello stato complessivo, ac- 
quista però efficacia in quanto accresce il godimento. 
Simile a questo sentimento è il piacere provato dall’arti- 
sta, per es. dal musico che eseguisce la sua musica, per 
la sua capacità tecnica, per 1’ ottenimento di certi effetti 
da lui voluti, sentimento che, in certo modo, fa capolino 
nello stato d’animo estetico complessivo. E l’uditore può 
aumentare il suo godimento per l’ammirazione delle opere 
dell’artista senza che il carattere fondamentale estetico 
s.a minimamente turbato. A mantenere integro questo ca- 
rattere estetico è certo più opportuno che egli non sia 
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approfondito nella tecnica dello strumento, perchè allora la 
comprensione profonda della esecuzione e delle difficoltà 
superate assorbe facilmente la coscienza, in modo che il 
sentimento di valore acquista la prevalenza. 

Pi*i importante, perchè meno evidente, meno generale 
è ciò che qui deve essere detto del valore dell’imitazione 
e infine dei valori del sapere. Che Vimitaeione sia di una 
cert;a importanza per il godimento estetico, Io riconobbe 
già la filosofia antica ; e tale idea ha saputo mantenere 
la sua importanza attraverso i secoli. Senonchè non si 
considerò l’imitazione come un fattore secondario, ma le 
si attribuì un’importanza essenziale, e si ricorse ad ogni 
sorta di espedienti per accordare con l’esperienza la teoria 
per la quale 1’ essenza dell’arte consiste nell’imitazione e 
il godimento estetico nel piacere per l’imitazione. Appena 
m questl uItimi fciii pi Konrad Lange ha cercato di dare, 
con la sna teoria della « autoillusione cosciente » o del- 
l’allusione artistica », a tale idea una nuova forma e 
nella sua opera «L’essenza dell’arte » di metterla su basi 
solide. 

Ora l’importanza che fiel piacere estetico spetta all’imi- 
tazione, è molteplice e diversa: e in ciò si dovrebbe tro- 
vare la ragione per cui, per lo più, essa si è sottratta ad 
un’analisi esauriente, conservando l’apparenza di verità 
incontrastata. 

Qui dell’imitazione si deve trattare solo in quanto es- 
sa, in forma di sentimento di valore, coopera a produrre 
piacere estetico. La sua importanza in altro senso per il 
godimento artistico, sarà discussa in luogo opportuno. 

È esclusivamente compito dell’analisi psicologica I’esa- 
ui inare se la contemplazione di prodotti dell’imitazione 
producano piacere, e se sì, in che modo e con quali mezzi. 


192 FATTORI DI GODIMENTO PSEUDOESTETIGI 


Per tentare una simile analisi è raccomandabile di sot- 
toporle un caso concreto più che sia possibile semplice p. es. 
quello di cui si serve all’occasione anche Corrado Lange 
per le sue dimostrazioni: il disegno di una sfera tecnica- 
mente perfetto, ben riuscito plasticamente, inappuntabile 
per prospettiva. La prima domanda che noi dobbiamo 
prendere in considerazione, è se la osservazione di un 
tal disegno suscita realmente in noi piacere o no. Certo 
bisogna rispondere che sì. Ognuno ne troverà conferma 
nella sua esperienza ; e per quanto il piacere che si pro- 
va nella contemplazione di quella sfera abbia poco di comu- 
ne col godimento estetico superiore, per intensità è tal- 
volta anche piìl grande. Donde proviene questo piacere, 
quale è il suo vero oggetto, chi lo suscita? Ecco la se- 
conda domanda. 

Cliè non si soddisfi! affatto a questa domanda, accen- 
nando semplicemente che il piacere è suscitato dal dise- 
gno della sfera. S’intende che il disegno della sfera, o 
più esattamente, la percezione della medesima può esserlo , 
ma non è vero che debba esserlo. È invece già a priori 
possibile che questa percezione sia solo punto di partenza 
e causa occasionale di una serie ulteriore di rappresenta- 
zioni e di idee che, alla loro volta appena, suscitano il 
piacere ; come è appunto il caso di molti oggetti che su- 
scitano piacere ; per es. le lettere dell’alfabeto di un bel 
libro, oppure una meledia piena di espressione. 

La nostra seconda domanda, formulata più esattamente, 
suona così : quale è lo stato psichico attuale, quali i com- 
ponenti della coscienza, che formano la causa ultima di 
quel sentimento di piacere, che costituisce il godimento 
del disegno ? La risposta a questa domanda si può otte- 
nere soltanto mediante l’ analisi psicologica dello stato 
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complessivo ili coscienza, quale si presenta nel piacere 
(la esaminare, poiché la premessa (lei sentimento deve esse- 
re naturalmente una delle parti dello stato di coscienza 
complessivo e quale sia è indicato dal fatto che alcune 
componenti dello stato 'd’animo sono indifferenti, altre in- 
vece risultano essenziali per il sorgere del sentimento. 

Se ora, tenendo sott’occhio per 1’ analisi psicologica un 
caso concrèto maglio che sia possibile, si prescinde subito 
da tutte le componenti, che di primo acchito devono essere 
riconosciute come casnali , come p. e. le sensazioni di 
pressione e di temperatura allogate per tutta la superficie 
del corpo e molte altri simili componenti, e se si prende 
in esame quello che necessariamente appartiene al godi- 
mento d’imitazione,' si trova: 

1. La rappresentazione del foglio di carta col disegno, 
una rappresentazione di figura, chiara, complessa. 

2. L’idea, il pensiero « sfera », una finzione per cui l’og- 
getto rappresentato viene riconosciuto e nominato , sem- 
plicemente una finzione , un giudizio di fantasia , non un 
giudizio reale; poiché per il godimento d’ imitazione è 
d'essenziale importanza che non abbia il sopravvento l’ef- 
fettiva illusione dell’ osservatore, ma che egli resti ben 
conscio che ha davanti una semplice figura, e perciò 
dunque : 

3. Il giudizio che è un disegno, non una palla ciò che 
egli vede e 

4. eventualmente il giudizio che il disegno rappresenta 
una palla ed è ben riuscito, giudizio che coincide con la 
finzione di cui si parla al N. 2. 

5. Finalmente il sentimento di piacere stesso che è identico 
alla componente emozionale del « piacere per l’imitazione ». 

Ulteriori elementi non si possono trovare nel complesso 
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psichico attuale presentato dal godimento per 1’ imita- 
zione. 

L’essenza del godimento per imitazione è riconosciuto, 
quando è determinata la causa ultima del sentimento di 
piacere accennato al N. 5. Tale causa deve senz’altro con- 
sistere in uno dei fattori nominati dai N. 1-4, o in un com- 
plesso dei medesimi. Noi saremo quindi nella possibilità 
di determinarlo, se considereremo, un dopo l’altro, questi 
4 punti. 

La rappresentazione appartiene certo pur essa alla pre- 
messa. Che bisogni vedere il disegno per averne godimento, 
viene da sè. Essa non costituisce però tutta la premessa; 
l’osservatore deve riconoscere che il disegno rappresenta 
una sfera, deve cioè dalla percezione giungere al giudizio 
4, oppure , ciò che fa lo stesso e corrisponde meglio al 
processo che effettivamente si compie, dalla percezione 1. 
per il tramite del giudizio 3 passale all’ ipotesi 2. Il che 
vuol dire che la premessa (causa) del godimento è rappre- 
sentata dal complesso di tutti 4 gli elementi assieme, o 
dai gruppi 1-4 e 1-2-3. 

Con ciò però non si è ancora soddisfatto a questa do- 
manda. Se è stata determinata la cansa di un sentimento, 
bisogna poterne ricavare, a che cosa sia diretto veramente 
il sentimento , quale sia il suo oggetto. Se io mi rallegro 
per la venuta del mio amico, la premessa di questo senti- 
mento (piacere) è il giudizio che 1’ amico è arrivato. L'og- 
getto del sentimento è V obbiettivo, cioè quello che il giu- 
dizio esprime , il fatto che 1’ amico è arrivato. Se io mi 
rallegro per un bel suono, premessa di questo sentimento 
di piacere è la chiara percezione del suono, il suo oggetto 
è il suono, cioè quello che la rappresentazione mi porta 
nella coscienza. Così nei sentimenti di giudizio l’oggetto 
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del sentimento è sempre identico all’obbiettivo del giudizio 
che forma la premessa; nei sentimenti di rappresentazione 
è sempre identico all’ oggetto della rappresentazione che 
funge da premessa. 

Nel nostro caso abbiamo visto essere premessa del pia- 
cere, (del piacere per l’ imitazione) per il momento , un 
complesso psichico, che congiunge in sò una rappresenta- 
zione con finzioni e giudizi. Quale è l’oggetto del sentimento; 
a che cosa è questo diretto? Anzitutto è chiaro che una 
di queste premesse parziali nou offre per se stessa l’oggetto 
al sentimento. La percezione, anzitutto, certo no. Poiché 
il sentimento di piacere è tanto più intenso , quanto più 
l’oggetto di questa percezione somiglia ad una sfera reale 
(che stia p. e., sur un foglio di carta di disegno); dovrebbe 
quindi avere la massima intensità possibile, se questa so- 
miglianza diventa massima, se diventa addirittura ugua- 
glianza , se abbiamo dinanzi una sfera ; ma in tal caso, 
appunto il godimento cessa del tutto. 

Anche la finzione, l’obbiettivo della finzione che abbiamo 
dinanzi una sfera, è, se isolata, come si vede subito, indiffe- 
rente per il sentimento, dunque non è ciò a cui è diretto 
il sentimento. E, facendo il medesimo esperimento con gli 
obbiettivi di giudizio presenti nella coscienza, si ottiene 
lo stesso risultato. 

Ciò a cui è diretto il sentimento, non può essere dunque 
che l’obbiettivo complesso , a cui partecipano tutti i sin- 
goli elementi suaccennati, e che si può perciò esprimere 
in questo modo; « che V oggetto percepito ha sì la forma d’una 
sfera ; che però è solo un foglio di carta lavorato con mezzi 
artistici ». Questo obbiettivo fa pensare subito ai mezzi 
artistici di colui che ha eseguito il disegno , alla sua ca- 
pacità che viene messa a prova nel medesimo. 
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Il sentimento di piacere va riferito all’arte speciale ilei 
disegnatore, che sa imitare, fino all’illusione, col semplice 
disegno un corpo plastico; è l’ammirazione che noi abbiamo 
per l’arte (tecnica) sua che si manifesta nella sna opera, 
epperò è un sentimento di valore il nocciolo del godimento 
per l’imitazione; è nn sentimento simile all’ammirazione che 
si prova per il virtuosismo di un musicista. Con ciò però 
non è esaurito tutto il godimento per l’imitazione; vi sono 
ancora altri elementi attivi — tali però che non sono propri 
solo dell’ imitazione, — e da ciò può dipendere che questa 
analisi, forse ancora non soddisfi. 

Anzitutto il prodotto d’ imitazione , nel nostro caso il 
disegno, può contenere esso stesso elementi, che suscitano 
piacere estetico, p. e. la bella rotondità delle linee e la 
nitidezza delle ombre; l’oggetto estetico rappresentato può 
in sè stesso avere un grande valore ; fatto questo che in altri 
oggetti più complicati risulta molto più chiaramente, p. e; 
in nn gruppo di fiori dipinto. Anche il valore del carat- 
teristico , nel nostro caso il piacere di riconoscere chia- 
ramente le relazioni di luce, il giuoco delle ombre ecc. ecc. 
che in tale disegno di solito appariscono più chiaramente 
che nella realtà, può aggiungersi ; infine nella imitazione 
agiscono tutti quei fattori per cui l’arte ha, esteticamente, 
la prevalenza sulla natura. Di ciò si parlerà in altra parte 
del libro. Qui si trattava di ernire il sentimento di valore, 
come fattore pseudoestetico proprio della imitazione. 

Che il godimento per l’imitazione sia effettivamente così 
costituito, come fu ora dimostrato, è confermato anche dalle 
espressioni usate da conoscitori d’arte e da profani davanti 
ad opere in cui si tratta specialmente della (riproduzione) 
imitazione d’uu modello ; espressioni che magnificano per 
lo più la naturalezza della rappresentazione e 1’ arte del 
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pittore e dello scultore. E d’altra parte, clic esso non sia 
un fattore estetico, ma pseudoostetico, si vede làdoveqnel 
sentimento esorbita dalla sua posizione subordinata, si spin- 
ge innanzi attirando su di sè l’attenzione dimodoché al go- 
dimento puramente estetico nulla viene offerto di essenziale. 
Ci sono opere anche di pittura e di architettura , nelle 
quali l’artista tenta di mostrare la sua virtuosità nel ripro- 
durre naturalmente, fino all’ illusione, non imita cioè per 
rendere l’oggetto dell’imitazione più accessibile al godi- 
mento, ma imita per imitare, non presentando in tal caso 
al godimento più di quello che presenta l’oggetto, il quale 
in date circostanze è indifferente. Lavori questi che fanno 
sì stupire, ina mancano di contenuto estetico. Si pensi p. e. 
all’aneddoto di Zeusi e Parrasio. Zensi dipinge un fanciullo 
con in mano dei grappoli così naturalmente, che vengono 
gli uccelli e beccano i grappoli; Apelle dipinge una cor- 
tina sopra l’opera di Zeusi, con tanta perfezione, che que- 
sti , vedendola, tenta di tirarla via. Questo racconto è 
addirittura tipico per l’importanza che la semplice imita- 
zione ha nelle arti plastiche e ne fa capire chiaramente 
il valore. 

È comprensibilissimo che gli artisti dirigano la loro at- 
tenzione a riprodurre fedelmente l’ oggetto , e che molti 
vedano in ciò il loro compito principale; che conoscitori 
d’arte apprezzino più che tutto l’esatta riproduzione, poiché 
rappresenta una delle condizioni preliminari indispensabili 
del godimento estetico. Ma essa non è V oggetto del godi- 
mento estetico: opinione , che le asserzioni numerose di 
grandi artisti , i quali vedono l’essenza dell’ arte nell’ i- 
mitazione, non possono minimamente mutare. Chi è gran- 
de pittore o scultore, non è detto che debba necessaria- 
mente avere a sua disposizione l’analisi psicologica, come 
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proprio non è necessario l’opposto. Un’ opera in cui l’ i- 
mitazione è ben riuscita, procura piacere rilevante; non 
deve far meraviglia, che essi ascrivano direttamente il 
godimento all’ imitazione riuscita; tanto più che appunto 
questa a chi non ha da pensare alla concenzione, costa 
lavoro, studio e fatica. 

Corrado Lange, il quale nella sua opera più volte citata, so- 
stiene con energia l’opinione che il godimento dell’arte sia in 
sostanza, il godimento per l’imitazione riuscita, determina la 
qualità e l’origine di questo piacere ancora più ampiamente. 
Secondo questa determinazione il godimento consisterebbe in 
una « autoillusione cosciente». Questo godimento, descritto 
nell’esempio della sfera, consisterebbe nel fatto che l’osservatore, 
in rapida vicenda, crede ora di vedere una sfera reale, óra si 
ricorda di nuovo che ha davanti solo un disegno che per la sua 
perfezione plastica riesce ad illuderlo, e questa rapida sequela 
di rappresentazioni , questo passare da una serie di rappresen- 
tazioni all’altra, susciterebbero il sentimento di piacere. 

Ad uno che esaminasse il fatto superficialmente , potrebbe 
sembrare che questa analisi del godimento per l’ imitazione 
coincida, nei punti principali, con quella data di sopra. Anche 
da quella risultò che due idee intimamente contrarie erano 
coefficienti del godimento d’imitazione: secondo l’una si prende 
per reale quello che si vede, secondo 1’ altra per un’ illusione 
prodotta artificialmente. Ma la somiglianza fra questa analisi 
e quella del Lange è tanto piccola che non tocca affatto la 
sostanza. Secondo il Lange tutte due le idee sono giudizi reali; 
si crede cioè una volta di avere innanzi una sfera reale, un’al- 
tra volta una imitazione abbagliante della stessa : e il rapido 
susseguirsi di un giudizio all’altro dovrebbe abbassare l’effetto 
del primo giudizio falso da una illusione effettiva ad una «illu- 
sione cosciente ». La nostra analisi invece evita l’impossibilità 
psicologica delle arbitrarie oscillazioni tra due persuasioni fra 
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di loro opposte, ma pure egualmente reali (giudizi), riconoscendo 
in una delle due idee non un vero giudizio, ma una semplice 
finzione ed è con ciò anche dispensata da ogni ulteriore co- 
struzione che debba spiegare, come l’oscillazione del Lange, che 
il risultato finale non è una vera illusione. Il soggetto non 
crede, in realtà, un momento solo, di essere in presenza di una 
sfera reale ; egli forma soltanto la corrispondente finzione (giu- 
dizio di fantasia). Al Lange è appunto sfuggito che questo 
giudizio di fantasia è un atto psichico altrettanto originale, 
complesso quanto il giudizio reale e così si è visto costretto a 
ricorrere alla scappatoia della oscillazione dei giudizi che sta 
in contraddizione colla realtà. 

Ora bisogna citare un altro tentativo dispiegare il godimento 
per la imitazione, che, a quanto sappiamo, non è stato sostenuto 
da nessuno, che però sembra così ovvio e giusto che merita di 
essere addotto e chiarito. Questo tentativo prende in considera- 
zione le diverse condizioni che sono imposte al soggetto di 
fronte alla realtà, da una parte daH’imitazione, dall’altra dalla 
produzione percettiva. La cosa reale offre certe sensazioni, mer- 
cè la elaborazione produttiva delle quali il soggetto perviene 
alla rappresentazione complessa dell’oggetto. Di fronte al di- 
segno della sfera il processo è il medesimo; solo le sensazioni 
iniziali sono in parte diverse. 

Il piacere per l’imitazione, si potrebbe dire , ha le sue ra- 
dici nel fatto che il processo di produzione , non ostanti le 
condizioni cambiate e difficili, conduce al medesimo risultato. 
E, siccome le sensazioni che partono dal disegno sono certa- 
mente ben più lontane dalla rappresentazione dell’oggetto com- 
plesso che quelle che l’oggetto reale offre, si potrebbe ricorrere 
per spiegare il godimento provato da noi nel contemplare la 
riproduzione, ad una teoria che si applica con buona prova 
anche in altri casi nella psicologia dei sentimenti. Secondo tale 
teoria i sentimenti sono fenomeni concomitanti del lavoro psi- 
chico. Il lavoro psichico contiene un fattore spaziale s e un 
fattore di tensione p. 
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Se quello in confronto a questo è grande , vien suscitato un 
sentimento di piacere, che diventa tanto più intenso, quanto 
più grande è il rapporto s: p; un sentimento sgradevole è su- 
scitato nel caso contrario. La produzione è anche lavoro psi- 
chico. Ora la via che dalle sensazioni suscitate dalla riprodu- 
zione mena alla rappresentazione complessa è più grande di 
quella percorsa dalla produzione, quando questa ha da elaborare 
sensazioni provenienti dalla cosa reale, mentre, nel caso di una 
buona imitazione, la produzione riesce altrettanto facilmente; 
epperò il piacere suscitato è maggiore. 

Questo tentativo di spiegazione è molto seducente, ma non 
dovrebbe accettarsi. La critica di esso si basa naturalmente sul 
confronto del materiale di cui sono fatti da una parte la sfera, 
dall'altra il disegno della sfera , essendo le sensazioni nell’ un 
caso suscitate dalla realtà, dall’altra dalla riproduzione. E in 
tal caso si osserva appunto che spesso la riproduzione, qualita- 
tivamente e quantitativamente , offre per la produzione della 
rappresentazione dell’oggetto le stesse condizioni che l’originale. 
La tecnica dell’arte plastica ha per scopo appunto questo e lo 
raggiunge anche, persino in casi cosi semplici come la rappre- 
sentazione della sfera con la sua ombra. La mancanza di pa- 
rallasse nella pittura o anche del colore nella plastica, si di- 
mostra facilmente essere irrilevante per la nostra questione. Se, 
ciò nonostante, il complesso delle sensazioni si presenta diffe- 
rente nei due casi, la differenza non è necessario che consista 
in quelle sensazioni che vengono elaborale perla rappresentazio- 
ne dell’oggetto, ma riguarda anzitutto quelle che appartengono 
al contorno e alle circostanze concomitanti come p. e. lo sfondo, 
la cornice. Di tali elementi che «turbano l’illusione» come li 
chiama il Lange , ve ne sono in quantità naturalmente anche 
nella migliore riproduzione. Ma questi non hanno nulla da fare 
con la produzione della rappresentazione dell’ oggetto rappre- 
senlato, non vi partecipano; il processo di produzione che le 
riguarda non presenta niente di speciale. Esse non causano 
dunque una differenza nella produzione, ma producono soltanto 


FATTORI 1)1 GODIMENTO PSE UDO ESTETICI 201 


1 effetto che I osservatore, anche in presenza di una riproduzione 
per quanto riuscita della cosa reale, non arrivi ad una effetti- 
va illusione , ma resti sempre conscio che egli ha da fare 
soltanto con una imitazione. Ciò però non è altro che un giu- 
dizio e precisamente quello che la nostra analisi presenta al N. 3. 
Dunque anche la considerazione dei rapporti di produzione 
conduce a riferire, come in parte noi facciamo, il godimento 
per l’imitazione, ad un sentimento di valore. 

Una parte torse anche più importante del godimento per 
1 imitazione riuscita hanno, come fattori pseudoestetici, 
i sentimenti di valore del sapere. Pure l’estetica non ha at- 
tribuito loro che un’importanza di gran lunga minore che 
alla imitazione; ciò può avere, in parte, un fondamento 
storico , in parte può dipendere dal tatto che l’efficacia 
dei sentimenti di valore del sapere è più chiara e compren- 
sibile e non nasconde enigmi, come 1’ imitazione, epperò 
non è avvertita. 

Sentimenti di valore del sapere , lo dice già il nome, 
sono quei sentimenti per i quali noi sentiamo il valore del 
sapere (in generale, oppure di un sapere speciale), dell’im- 
parare a conoscere, dell’ esperimentare. Alzo gli occhi al 
tirinamonto e scorgo nua stella, che supera tutte le altre in 
splendore; non la conosco e vorrei sapere, quale sia e 
come si chiami. Se uno mi dà la desiderata informazione, 
io sento una certa soddisfazione, perchè d’ora innanzi sta 
a mia disposizione il giudizio: «questa stella è Sirio», 
perciò provo un sentimento di piacere. Oggetto dello stesso 
è il sapere; si può quindi chiamarlo sentimento di valore 
del sapere. 

Il campo degli oggetti cui sono rivolti questi sentimenti 
è assai grande e va ben oltre a ciò che noi chiamiamo 
sapere in senso stretto e proprio. Chè in istretta parentela 
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col sapere oppure collegati con esso sono il conoscere, 
l’imparare a conoscere, l’ esperi montare, l’ istruirsi, l’inte- 
ressarsi per qualchecosa e per quel che riguarda il contenu- 
to del sapere, anch’ esso non apporta alcuna limitazione al 
campo degli oggetti ai quali il sentimento è diretto. Na- 
turalmente cambia coi tempi, coi paesi, con gli individui 
quel sapere che gode di una speciale valutazione; le sfere 
degli interessi sono variabili ; che questi sentimenti di 
sapere manchino del tutto, è una vera eccezione. Vi sono 
anche parecchi problemi che hanno conservato per il 
corso dei secoli la forza di interessare 1’ anima umana. 
Sono questi i cosidetti ultimi, massimi problemi che stanno 
sempre a cuore agli uomini; problemi che, se anche sotto 
forme diverse, sempre si ripresentano, la soluzione dei quali 
viene data dalle religioni e cercata dalla filosofia e da tutte 
le scienze. Anche la creazione artistica non può trascu- 
rarli; il poeta specialmente è veggente e profeta. E ciò 
che egli presenta a noi nelle sue creazioni, parla in dop- 
pio modo all’ anima nostra: come opera d’ arte serve al 
godimento puramente estetico, suscita però anche, in quanto 
interessa lo spirito per quei problemi, sentimenti del valore 
del sapere, che aumentano il nostro godimento. Si pensi p. e. 
al «Faust» di Goethe, alle poesie filosofiolie dello Schiller. 

Però non soltanto gli eterni problemi sono scelti dal- 
l’arte, specialmente dall’arte letteraria, fra gli oggetti del 
sapere, per essere rappresentati e trattati. L’arte si oc- 
cupa anche di temi più particolari , anzi di temi partico- 
larissimi, individuali. Ricorderemo, prima di tutto, il dram- 
ma sociale ed il romanzo storico. Se vogliono essere vera- 
mente opera d’arte, devono servire in prima linea al godimen- 
to estetico. Ma persino un’opera che è intimamente compene- 
trata di poesia, come la «Versunkene Glocke » di Gerhard 
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Hauptmann, non deve tutta la sua efficacia soltanto ai fattori 
estetici. Il problema etico presentato in tratti evidenti, rialza 
gli spiriti, e in quanto ne desta l’interesse, dischiude una 
nuova sorgente di piacere che si fonde con quella pura- 
mente estetica. « L’Onore » e la « Patria » del Sudermann, 
gli « Spettri » d’Ibsen sono rivolti in grado anche mag- 
giore all’ intelletto ; oltre che col loro valore estetico , è 
anche col soddisfare il nostro desiderio di conoscere le 
questioni etiche, sociali, che ci attraggono e ci procurano 
piacere. Poiché, se anche ciò che esse presentano diretta- 
mente all’osservatore , non è che apparenza , invenzione, 
e come tale non presenta alcun substrato per un sapere 
effettivo, il loro contenuto può, per altro, essere tosto ri- 
ferito alla realtà, tenendo desta non soltanto la finzione, 
ma anche il giudizio reale. 

Anche il romanzo storico, prendendo questa parola nel 
senso più largo, procura un godimento che risulta da un’in- 
teresse estetico e da un sentimento di valore del sapere 
messi fra loro in qualsiasi relazione. La stessa cosa si dica 
di una parte delle memorie scritte. In queste le parti si 
scambiano e l’elemento puramente estetico perde a poco 
a poco la sua forza predominante. La perde del tutto, per 
lo più, in quella specie di poesia che si chiama didasca- 
lica e che viene coordinata ancor sempre agli altri generi 
letterari. Non deve essere però favorito l’errore che soltanto 
le arti della parola si possano servire dei sentimenti di 
valore del sapere come elementi di piacere pseudoestetico. 
Anche le arti figurative possono suscitare quei sentimenti; 
si pensi p. es. ai quadri storici e simili. È naturale però 
che nell’arte poetica, cioè in quell’ arte che si serve degli 
obbiettivi come mezzi, quei sentimenti abbiano la parte di 
gran lunga più importante. E così si spiega , che quella 
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seconda missione dell’arte, di essere maestra dell’umanità, 
appartiene specialmente alla poesia. 

2. SENTIMENTI DELL'ATTO DEL GIUDIZIO 
E SENTIMENTI SENSUALI. 

Dai sentimenti di valore del sapere sono da distinguersi i 
sentimenti del sapere. Noi abbiamo già imparato a cono- 
scerli come sentimenti dell’atto del giudizio, mentre i sen- 
timenti di valore del sapere come sentimenti di valore 
sono sentimenti di contenuto. Essi non rappresentano la 
soddisfazione per il fatto che si sa qualchecosa, ma sono 
il piacere che risulta dall’ atto psichico del sapere , cioè 
del giudicare stesso , se si effettua senza ostacoli e con 
buoni risultati, il dispiacere se l’atto si svolge incerto e 
manchevole p. e. nel dubbio. Anche i sentimenti del sa- 
pere fanno parte dei fattori pseudoestetici di godimento. 
L’arte però non presenta per essi un terreno favorevole, 
chè sentimenti di sapere possono esserci solo là, dove si 
esprime un giudizio. L’arte però di regola non ci presenta 
realtà, ma soltanto apparenza; cioè gli obbiettivi che essa 
offre, non vengono pensati mediante giudizi, ma solo me- 
diante finzioni , le quali per se stesse non suscitano sen- 
timenti d’atto, o almeno non ne suscitano di notevoli. Ma 
anche là dove l’oggetto estetico appartiene alla realtà, 
come p. e. nel godimento di scene naturali, non c’è, in gene- 
rale, alcun motivo a sentimenti di sapere. Spessissimo si 
presentano in modo evidente nell’ efficacia delle meta- 
fore, dei paragoni e delle similitudini. 11 «capire» la si- 
militudine, (il riconoscere il tertium comparationis) e l’im- 
provvisa luce che il paragone getta sull’ oggetto da de- 
scrivere, procurano il piacere del conoscere accanto al 
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quale talvolta si fa sentire anche un piccolo sentimento 
piacevole di valore del sapere. 

t 'n caso speciale è però da citare, nel quale, per mezzo 
d’una strana combinazione di circostanze, — è indifferente 
se si tratti d’apparenza o di realtà, — è reso possibile il 
sorgere di un determinato sentimento del sapere, un caso 
che sta in stretta relazione col piacere estetico , e che 
però merita qui la nostra attenzione. È il caso del carat- 
teristico. 

Non è necessario analizzare più da vicino o spiegare il 
significato di questa espressione , e neppure la cosa che 
viene così denotata. Tale espressione è assai comune non 
soltanto in estetica, ma anche nella vita e il suo uso non 
è esposto ad oscillazioni gravi. Tanto più oscillante ed in- 
certa è invece la teoria del caratteristico; anzitutto la de- 
terminazione della sua essenza e poi la natura del senti- 
mento di piacere che esso procura. 

.Relativamente facile è il riconoscere in che consista 
l’essenza del caratteristico, della cosa caratteristica , del- 
l’elemento caratteristico di una cosa. Se io vedo un quadro, 
che evidentemente rappresenta la veduta generale di una 
grande città e vi scorgo una torre insolitamente alta, ferrea, 
dalla forma agile e slanciata , riconosco subito in quella 
veduta generale Parigi, poiché la Torre Eiffel è dal 1889 
caratteristica per la forma complessiva della città. Per la 
betulla è caratteristico il tronco dalla bianca corteccia, i 
rami teneri facilmente pieghevoli e il colore grigio-argenteo 
nel rovescio delle foglie. La fisonomia caratteristica d’un 
pensatore dev’essere: fronte alta e incurvata, occhi pro- 
fondi e sguardo calmo verso l’interno. Gli esempi mostrano 
concordemente il punto essenziale della questione. Le note 
caratteristiche di una cosa si distinguono dalle altre in ciò, 
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che attraggono su di sé 1’ attenzione in grado relativa- 
mente alto, s’imprimono con speciale facilità nella memoria 
e si distinguono facilmente dalle note corrispondenti di 
altri oggetti della medesima specie , di modo che la cosa 
a cui appartengono è caratterizzata da esse , cioè diventa 
per esse facilmente e sicuramente riconoscibile. La rappre- 
sentazione di un oggetto è caratteristica , se ne mostra 
le note caratteristiche in tutta la loro efficacia , cosicché 
si può riconoscere a prima vista che cosa rappresenta , 
premesso naturalmente che si conosca l’originale. Un og- 
getto è per sé stesso caratteristico , se le note caratteri- 
stiche del genere e della specie , cui appartiene , sono 
espresse in esso distintamente. In questo caso lo si chiama 
anche un tipo della sua specie. Alla fisonomia tipica del 
vecchio appartengono la fronte solcata, le guancie appas- 
site e il mento incavato. Il paesaggio tipico di una mon- 
tagna di calcare mostra pareti nude, screpolate e creste 
merlate di forma grottesca. Il caratteristico presenta dunque 
al soggetto condizioni particolarmente favorevoli per il 
conoscere. E in ciò consiste in parte la sua importanza 
come fonte di godimento. Poiché il conoscere e il ricono- 
scere è giudicare. Se l’atto del giudicare si effettua con 
sicurezza e facilità, va congiunto al piacere, premesso che 
l’eventuale giudizio non sia troppo comune e da poco, e 
che la sua efficacia emotiva non si sia ottusa. 

Di fronte a un quadro caratteristico si arriva facilmente 
a conoscere ciò che rappresenta ; di qui la sua efficacia 
sul godimento che è un sentimento dell’atto del giudizio, 
non dunque sentimento estetico. Come fattore psendoeste- 
tico però è di grandissima importanza. 

È chiaro che il caratteristico spesso coincide con una 
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imitazione ben riuscita e con la bellezza (li valore. Allora 
i sentimenti piacevoli suscitati si sommano e il sentimento 
che ne risulta può raggiungere una intensità meravigliosa. 
Se si volessero addurre esempi non si saprebbe da che 
parte incominciare, dove finire. La via ora descritta non 
è però l’unica, per la quale il caratteristico acquista im- 
portanza per il godimento. Si dovrà parlarne ancora una 
volta al prossimo capitolo. 

Tra i fattori pseudoestetici , uno dei più importanti è 
certo il sentimento del comico. Si misconosce la natura di 
questo sentimento , se lo si ascrive , come è accaduto di 
solito, ai sentimenti estetici, mentre è invece di natura es- 
senzialmente diversa. Se in una compagnia, in mancanza di 
qualcliecosa di meglio, ci si diverte scambiandosi motti di 
spirito e frizzi, ciò non procura un piacere estetico come 
non lo procura una farsa, in cui pur si sa che il comico 
è conditio sine qua non. Il semplice comico non è di na- 
tura estetica, è però importante per l’estetica per il fatto 
che esso, come l’esperienza comune insegna, è special- 
mente adatto a favorire e aumentare il godimento este- 
tico. Epperò accenneremo in breve di che natura esso sia. 

11 sentimento del comico è, anzitutto, un sentimento di 
piacere. Su ciò è necessario insistere, poiché recentemente 
da parte competente è stato affermato che il comico sia 
alcunché di mezzo fra dispiacere pnroe puro piacere e che 
possa trasformarsi tanto in questo che in quello. Se p. e. 
un tale avendo assunto impegni importanti con grande 
presunzione, all’ultimo momento si ritira vigliaccamente, 

« risulta un sentimento del comico che si distingue dal vero 
dispiacere ben poco » (1). Ma più esattamente sono due sen- 

(1) Lipps, Komik uvd Humor; Hamburg, 1898. p. 4 «g. 
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tiraenti, coi quali chi osserva un tale avvenimento rea- 
gisce. L’uno è sentimento di sdegno, di ribellione, dunque 
dispiacere, l’altro sentimento del comico, dunque piacere. 

I due sentimenti si presentano anche divisi e separati, 
se il soggetto dirige i suoi pensieri ora più al comico, ora 
più al lato disgustoso dell’ avvenimento che contempla. 
Lo sdegno è il sentimento del disvalore di una simile 
azione, è dunque sentimento di valore, la cui premessa 
è la percezione, l’intelligenza dell’ avvenimento valutato ; 
è però sentimento di giudizio, e precisamente sentimento 
del contenuto del giudizio, che ne forma la premessa. LI 
sentimento del comico è invece sentimento dell’ atto del 
giudizio, è cioè, come dovremo tosto chiarire, anzitutto 
determinato dalla qualità dell’atto del giudizio, più esat- 
tamente, dal modo in cui esso si effettua. 

Che anzitutto sia un sentimento di giudizio, si desume fa- 
cilmente dai fatti. Per rivivere un avvenimento comico, per 
avere dunque il sentimento del comico, non bastano le sem- 
plici rappresentazioni che detto avvenimento offre. Si deve an- 
che intendere l’avvenimento come un’avvenimento che si 
svolge e si deve riconoscere come avvenimento di una determi- 
nata specie e importanza e ciò è compito esclusivo del giudi- 
zio, non della rappresentazione, prescindendo dal fatto che 
ciò che noi comprendiamo sotto il nome di « avvenimento », 
di sua natura non è oggetto di rappresentazione, ma ob- 
biettivo, e come tale non può essere pensato che mediante 
il giudizio (o la finzione). La stessa cosa vale per le espres- 
sioni comiche, per i frizzi, le facezie. Il frizzo dev’essere 
compreso perchè abbia efficacia. Per comprendere però non 
basta rendere attuali le rappresentazioni che sono con- 
giunte con le parole che le esprimono , in nessun caso 
per comprendere bastano le semplici rappresentazioni. 
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Le proposizioni esprimono pensieri, non semplici serie di 
rappresentazioni, esse hanno valore di obbiettivi , non di 
oggetti di rappresentazione, possono quindi essere com- 
prese solo mediante i giudizi (finzioni). Ciò vale natural- 
mente anche per il frizzo. La premessa del sentimento 
«lei comico da rivivere, trattandosi di un motto di spirito, 
è dunque un giudizio (finzione), appunto come nella co- 
micità di uu fatto. Se in una radunanza, mentre un orato- 
re nella sua esposizione solenne fa una pausa che ci lascia 
sospesi, si ode improvvisamente il miagolio di un gatto 
che è penetrato nella sala non visto, ciò produce un effetto 
comico. Ma non è affatto il semplice decorso rappresen- 
tativo che suscita il sentimento del comico. Non il sus- 
seguirsi dei suaccennati complessi di sensazione è comico, 
ma tutta la situazione dev’ essere compresa , perchè l’ef- 
fetto comico subentri. A ciò però non bastano le sole rap- 
presentazioni , ma , come avviene in ogni comprensione, 
bisogna concepire il comico come un fatto reale (imma- 
ginario); sono cioè necessari giudizi e finzioni. 

Questo risultato si trova confermato dalla esperienza 
comune, che ci mostra come avvenimenti comici reali 
hanno semine un’efficacia di gran lunga più iutensa e piu 
forte, che avvenimenti del resto uguali , però solo imma- 
ginati. Se qualcheduno racconta uu fatto comico e in- 
fine aggiunge che è realmente accaduto, ciò non fa che 
aumentare il sentimento d’allegria; dir questo, trattandosi 
di sentimenti estetici , se addirittura non ha un’ effica- 
cia sfavorevole, non ne ha alcuna favorevole. Anche per 
1’ effetto comico di una caricatura è necessario che si 
riconosca in essa ciò che vien messo in caricatura. La 
caricatura è una caratteristica comica e la caratteristica 
ha efficacia in quanto poggia sulla conoscenza ; e cono- 
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scere vuoi dire giudicare. — Ogni cosa comica deve essere 
significativa, non ostante le sue assurdità e le sue insulsag- 
gini ; ogni frizzo deve avere ingomma un senso , deve ri- 
solversi in un pensiero sensato ; se no, è un vero non 
senso. Anche da ciò risulta che il giudizio è la base del 
sentimento del comico. 

Perciò il sentimento del comico è da ascriversi ai sen- 
timenti di giudizio : la sua premessa è costituita da 
uno o piti giudizi (una o più finzioni). 

Pure esso non dipende dal contenuto del giudizio che 
funge da premessa, ma dall’atto , o, piti esattamente, dal 
modo in cni il giudizio si effettua , dalla disposizione 
psichica dell’ individuo, nel quale si svolge e dalla sua 
definitiva risoluzione. 

L’effettuarsi di un giudizio è sempre condizionato dalla 
disposizione del soggetto precedente al sorgere del giudi- 
zio, disposizione che è ciò che solitamente si chiama aspet- 
tativa. Secondo la natura stabile o variabile del soggetto, 
il giudizio da effettuarsi incontra condizioni diverse per 
la sua attuazione nel soggetto , e secondo queste condi- 
zioni l’atto del giudizio si effettuerà nell’una o nell’altra 
maniera. Se la disposizione del soggetto di fronte ad 
un giudizio è così fatta che prima ne ostacola l’ attua- 
zione, infine però la promuove, lo sviluppo dell’ atto del 
giudizio ha luogo nel modo che è proprio ai giudizi che 
fungono da premessa al sentimento del comico. 

La cosa, nelle sue linee generali , si svolge così. Nel 
frizzo ci si trova, da principio , di fronte ad una scioc- 
chezza : non subentra subito la comprensione. Appena 
con aiuti e per vie indirette il giudizio si effettua qua- 
si fulmineo , e il disgusto precedente della meraviglia 
confusa si risolve nel piacere del comico. Trattandosi di 
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comico oggettivo osserviamo lo stesso fenomeno ; soltanto 
che le speciali disposizioni non dipendono dall’arbitrio di 
un altro soggetto estraneo. In generale però le disposi- 
zioni per il giudizio , per quel che riguarda il comico, 
possono essere di natura assai diversa e complicata. 

Nella speciale conformazione delle disposizioni, che for- 
mano la base del sentimento del comico , è da cercarsi 
anche la caratteristica dell’ umore. Umore , in quanto è 
possibile attribuire a questa parola, secondo 1’ uso domi- 
nante, un significato abbastanza circoscritto, è un at- 
teggiamento spirituale , una disposizione del soggetto, 
nella quale le disposizioni di giudizio sono dirette ad 
affermare definitivamente i valori morali : quelle disposi- 
zioni di giudizio, che interferendo con le suggestioni de 
rivanti dai giudizi basati sulla realtà della vita, provocano 
il sentimento del comico. 

Questi cenni sull’ essenza del comico possono qui ba- 
stare. Poiché qui si tratta solo di esporre la natura extrae- 
stetica del sentimento del comico (1) e di giustificare il 


(1) In ciò m’accordo completamente col Lippe (Komik und Hnmor, 
llamburg 1898). Del reato anche le altre idee che ho espoato circa 
il comico potrebbero, piò facilmente di quel che a prima vieta ai 
creda, accordarci con quelle del Lippa. Basteranno però pochi ac- 
cenni. Il Lippa afferma apeaao che per 1’ effettuarsi del comico ha 
una certa importanza 1’ aapettativa. S’ è già chiarito il nesso fra 
aspettativa e disposizione al giudizio. Inoltre per il Lipps ha una 
importanza fondamentale 1’ opposizione che si riscontra nel comico 
tra un fatto interessante e un fatto insignificante. Il fatto interes- 
sante però si presenta come tale solo perchè il nostro pensiero è, 
diciamo così, favorevolmente disposto verso di esso, mentre il fatto 
insignificante che, in determinate circostanze potrebbe essere in sè 
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fatto di averlo messo tra i fattori di Rodimento psendoeste- 
tici. Che tra questi abbia una parte importante , non c’ è 
bisogno di dimostrarlo espressamente, ed è parimenti noto 
come talvolta il godimento estetico, per la sovrabbon- 
danza del comico, viene turbato e annullato. La psico- 
logia del comico è un tema che richiede una speciale trat- 
tazione per sè. 

Con l’esame «lei caratteristico e del comico l’importanza 
dei sentimenti dell’atto del giudizio quali fattori di pia- 
cere pseudoestetico è in sostanza esaurita. Epperò bisogna 
passare in rassegna ancora soltanto i sentimenti di sen- 
sazione. Siccome però per quel che riguarda il loro va- 
lore estetico furono esaminati in altro luogo, non c è 
molto più da aggiungere a qnesto punto. In ogni modo 
non Insogna sminuire 1’ importanza che essi hanno nel 


pregevolissimo, ci apparisce per il momento nullo, poiché per il no- 
stro pensiero è indifferente (cfr. i numerosi esempi addotti dal Lipps). 
Sulla base di questa corrispondenza o non-corrispondenza dell’oggetto 
alla disposizione giudicativa (Urteilseinstellung) si potrebbero spiegare 
anche il sentimento del contrasto, « la superiorità della mia forza 
apporci piente sull’oggetto da appercepire », il sentimcuto della ten- 
sione risoluta ed altri fenomeni ancora, che il Lipps adduce per 
spiegare il comico. Che 1’ oggetto comico abbia a sua disposizione 
un quantitativo di energia psichica maggiore di quello che gli spet- 
terebbe, e che da ciò risulti il sentimento del comico, può anche 
spiegarsi con l’idea della disposizione. Solo ohe il Lipps non dice 
mai ohe il sentimento del comico ha per premessa dei giudizi. Non 
sarebbe però difficile di trovare nel suo libro dei punti , nei quali 
l’espressione «appropriarsi forza psichica», e simili, forse anche la 
parola « rappresentazione » sono da intendersi nel senso di « giudi- 


care ». 
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godimento estetico, in quanto aumentano il piacere, lai 
ebbe già occasione di accennare al fatto che 1’ udire 
una melodia, oltre che per altre ragioni, presumibil- 
mente anche per questo procura un godimento più in- 
tenso che il semplice riprodurla nella fantasia , perchè in 
questo caso vanno perduti i sentimenti che .accompagnano 
le sensazioni sonore. Lo stesso vale naturalmente anche 
per gli altri sensi, specialmente per la vista. In tal caso 
è da rilevare che proprio per questa cooperazione dei sen- 
timenti di sensazione non viene alterato notevolmente il 
carattere complessivo del godimento. Ciò può in generale 
attribuirsi, se cosi si può dire, alla loro diminuita og- 
gettività, cioè al fatto già discusso, che essi, come sen- 
timenti d’ atto, stanno col loro oggetto in un rapporto 
meno stretto che i sentimenti di contenuto corrispon- 
denti , epperò offrono meno campo alla distrazione. Nel- 
l 1 esempio citato, ilei resto , anche una tale distrazio- 
ne non sarebbe tanto grave, poiché tali sentimenti si 
riferiscono ad oggetti, che pure appartengono all’ oggetto 
del piacere estetico, cioè agli oggetti delle sensazioni so- 
nore. Dove non sussiste una tale corrispondenza degli 
oggetti, p. e. se provocate dal senso della vista subentra- 
no eccitazioni sensuali , il pericolo che il godimento sia 
turbato è di gran lunga più grande. 


IV. 


COOPERAZIONE 
DEI FATTORI SENTIMENTALI. 

Fin qui il nostro lavoro era in prima linea analisi. Si 
ricercarono i fattori psichici, che hanno parte più o me- 
no nel godimento estetico. Ora li abbiamo davanti tutti 
in una serie. 

Con ciò però non abbiamo raggiunto ancora la completa 
conoscenza dell’atteggiamento estetico. Poiché nello stato 
d’animo estetico reale i singoli fattori si presentano sol- 
tanto eccezionalmente così isolati, come l’analisi ce li ha 
mostrati. Di regola nel fenomeno estetico complessivo 
parecchi fattori si presentano uniti. Bisogna dedicare per- 
ciò un esame speciale alla cooperazione di tali fattori, 
tanto più che proprio da cpiesta cooperazione risultano le 
diverse forme caratteristiche dell’atteggiamento estetico e 
con ciò anche le forme delle qualità estetiche che riescono 
così più chiare. 

Ora si raccomanda, anche per questo esame, di spingere 
lo sguardo oltre i fattori puramente estetici. Il soggetto 
psichico non è soltanto dotato di disposizioni (capacità) 
estetiche, ma anche di altre extraestetiche, p. e. etiche, 
che egli ha presenti anche quando si trova di fronte ad 
oggetti estetici. Gli oggetti estetici, alla loro volta, sono 
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di natura complessa e celano in sè stimoli non solo per 
le disposizioni estetiche del soggetto, ma p. e., spesso, 
anche per alcune delle disposizioni extraestetiche. 

Da ciò risulta , diremo così , un giuoco d’ interferenza 
dei fattori sentimentali in genere ; ciò che per il fatto 
estetico è importante in quanto 1’ effettuarsi dell’ atteg- 
giamento estetico dipende anche da fattori che sono di 
natura extraestetica. 

Bisognerà quindi nei capitoli seguenti esaminare anzi- 
tutto la cooperazione dei fattori puramente estetici fra di 
loro , e poi la cooperazione di questi coi fattori extrae- 
stetici. 


1. COOPER AZION E DEI FATTORI SENTIMENTALI 
DIRAMENTE ESTETICI. 

Le diverse forme semplici «lei l’atteggiamento puramente 
estetico sono determinate dalle quattro classi degli oggetti 
elementari estetici. La combinazione di oggetti elementari 
di diverse classi, come si presenta di regola negli oggetti 
estetici concreti, porta alla cooperazione di fattori senti- 
mentali puramente estetici. Epperò le diverse specie di 
atteggiamento estetico concreto risultano dalle classi stesse 
delle qualità, estetiche, vale a dire dalle modificazioni del 
fatto estetico, come si sono chiamate di solito. 

Un sistema complesso di classi, che soddisfi a tutte le 
esigenze dell’esattezza, in quanto l’oggetto in discussione 
lo permette, si può ottenere col combinare in tutti i modi 
i fattori elementari. 

Non si deve accontentarsi di fissare le quattro classi 
fondamentali come elementi. La quarta classe cioè, quella 
della così detta bellezza interna, presenta una differeu- 
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ziazione (li piacere e dispiacere già nell’ oggetto del godi- 
mento estetico, essendo i sentimenti di consenso e di com- 
partecipazione che costituiscono questa classe tanto pia- 
cevoli che spiacevoli. I quattro elementi , con la distin- 
zione di sentimenti consenso e di compartecipazione nella 
quarta classe, diventano ciuque; e potendo ognuno di essi 
essere tanto piacevole che spiacevole ne risultano sette. 
Ohe per lo stato sentimentale complessivo è naturalmente 
importante e caratteristico se gli elementi emozionali con- 
tenuti nella premessa sono per se stessi di natura piace- 
vole o spiacevole. 

Bisogna però pensare ancora a qualche cos' altro. 1 
sentimenti di consenso permettono al soggetto di rivi- 
vere la costituzione interna, spirituale dell’oggetto. Ora 
per il godimento estetico complessivo non è indifferen- 
te se le emozioni che bisogna rivivere, hanno valore eti- 
co o meno. La contemplazione dell’ espressione , cioè la 
contemplazione dei sentimenti di consenso rivissuti, fatte 
poche eccezioni che qui si possono trascurare, è sempre 
fonte di godimento. È però ben differente se si debbono 
rivivere i sentimenti di un personaggio magnanimo, nobile, 
o di uno meschino e insignificante; poiché quelli non sono 
soltanto eticamente più pregevoli, ma addirittura più belli 
esteticamente ; si ha maggior piacere nel rivivere e nel 
contemplare i primi che i secondi e ciò si spiega sempli- 
cemente col fatto che il processo su cui si basa la bel- 
lezza di valore , si svolge anche trattandosi di fatti psi- 
chici. Con ciò risulta necessaria la distinzione fra senti- 
menti cui spetta bellezza di valore e sentimenti cui tale 
bellezza non spetta. Epperò il numero definitivo degli ele- 
menti che bisogna prendere in considerazione ascende a 


nove. 


FATTORI SENTIMENTALI 


217 


Ma anche con ciò non sono fissati tutti gli elementi. 
Bisogna ora prendere in considerazione la difterenza fra 
piacere e dispiacere. Siccome dei nove elementi , fatta 
eccezione di quelli appartenenti alla quarta classe degli 
oggetti estetici elementari , oguuuo può suscitare tanto 
piacere che dispiacere, risulta anche da questo lato una 
ulteriore variabilità; dimodoché sembra che il numero delle 
combinazioni si aumenti all’infinito e che la comprensione 
delle modificazioni estetiche caratteristiche, occorrenti nella 
pratica, nonché chiarirsi, si oscuri. 

È vero che, se si combinano liberamente e completamente 
i simboli dei nove elementi e si congiungono contempo- 
raneamente ai simboli del piacere e dispiacere estetico, si 
ottengono parecchie centinaia di gruppi definitivi. Ma non 
bisogna dimenticare il significato dei diversi simboli; molti 
dei quali, per forza di cose, debbono escludersi , perchè 
impossibili (1). Epperò si riducono ad un numero assai 


(1) Secondo quel che si è detto sopra bisogna stabilire i seguenti 
elementi : 

1. Oggetti di semplice senzazione. 

2. Figure. 

3. Oggetti (fìsici) di bellezza di valore ; inoltre gli oggetti di 
bellezza interna, che bisogna dividere in oggetti afferrati mediante : 

4. sentimenti di consenso piacevoli, di carattere etico, 

5. » » » » privi di carattere etico, 

6. » » » spiacevoli di carattere etico, 

7. » » » » privi di carattere etico 

8. » » compartecipazione piacevoli, 

9. » » » spiacevoli. 

Come simboli degli elementi citati servano le cifre che li contras- 
segnano. Con ciò però gli elementi per le molteplici combinazioni 
sono fissati appena dal lato degli oggetti. Bisogna prendere in ri- 


tv 1TASKK 


28 


218 


FATTORI SENTIMENTALI 


piccolo (46); nnmero veramente ben maggiore che quello 
delle comuni modificazioni estetiche, ma che si attaglia, 
senza confronto, meglio e più esattamente alla molteplice 
varietà dei fatti estetici che lo schema manchevole ed 
oscillante di cui si serve il pensiero popolare. 


flesso ancora la qualità del sentimento estetico che essi suscitano. 
Appena con questo fattore sentimentale formano un elemento este- 
tico completo. Non bisogna dunque fissare 1, 2, eco. come elementi di 
combinazioni, ma [1 Piacete], [1 Dispiacere], (2 P), (2 D), eco.: col 
cenno, che da 4 fino a 9, fatte pochissime eccezioni insignificanti, 
non si può parlare di P e D, poiché i rispettivi elementi suscitano 
sempre piacere. Così risultano in tutto 12 elementi. 

Se si volessero formare con questi 12 elementi tutte le possibili 
combinazioni che risultano da 1, 2, 3... fino a 9, in modo però che 
la medesima oifra non si ripeta mai in un prodotto (gli ambi, i terni, 
ecc. semplici senza ripetizione) si otterrebbe un numero grandissimo 
di combinazioni, la maggior parte delle quali senza importanza con- 
creta. Solo una piccola parte di esse sarebbe simbolo di fatti estetici 
reali e possibili. Le combinazioni prive d’ importanza si possono, 
snlla base delle considerazioni seguenti, scartare a priori : 

a) Ogni combinazione deve contenere 1, e ognuna che contiene 
3, 4... fino a 9 deve contenere anche 2. 

b) Ogni combinazione che contiene 8 o 9, deve contenere an- 
che 3. 

o) Gli elementi 4, 5, 6, 7 entro ogni combinazione si escludono 
a vicenda, così pure 8, 9; per lo meno non si ottengono nuovi casi 
caratteristici, quando non si osservi questa regola. 

d) Nelle combinazioni, che contengono 3, 1 può essere piacevole 
e spiacevole, e così pure in tutte le combinazioni che contengono 
8 o 9; quella del 2 è superflua e indifferente, perchè d’ importanza 
estetica troppo piccola. 

Tenendo conto di queste regole, risultano le seguenti 46 combina- 
zioni che rappresentano simbolicamente il complesso delle forme ge- 


FATTORI SENTIMENTALI 


219 


I! cercare tutte le combinazioni possibili e con ciò isti- 
tuire un sistema completo ha però interesse puramente 
teoretico. Poiché, se anche ognuno dei casi risultanti si 
riscontra in esemplari di oggetti estetici presi dalla na- 
tura o dall’arte, pure pochissimi di essi hanno, di solito, 
denominazioni proprie. Su queste denominazioni però e sul 
loro significato si concentra P interesse pratico , essi for- 


uerali caratteristiche degli oggetti estetici e dell’atteggiamento este- 
tico, come ce le offre la vita reale concreta : 

|(1 P)] [(1 D)|; 

[(1 P)] [(2 !>)], [(1 P>] [(2 D>], [(1 D)] [(2 P)], [(1 D)] [(2 D)]; 

[(1) (2 P) (3 P)], [(1)(2 P) (3 D)|, [(1)(2 D) (3 P)|, [(1)(2 D) (3 D)]; 
[(1) (2 P) (4)],...... tino [(1) (2 P) (7); 

[(1) (2 D) (4)J, fino [(1) (2 D) (7)]; 

|(1) (2) (3 P) (4)) fino [(1) (2) (3 P) (9)|; 

|(1) (2) (3 D) (4)],.,... fino [(1) (2) (3 D) (9)j; 

[(1) (2) (3 P) (4) (8)j, fino [(1) (2) (3 P) (7) (8)]; 

[(1) (2) (3 D) (4) (8)) fino [(1) (2) (3 D) (7) (8)]; 

|(1) (2) (3 P) (4) (9)], fino [(1) (2) (3 P) (7) (9)]; 

1(1) (2) (3 D) (*) (9)] lino [(1) (2) (3 D) (7) (9)]; 

Questa tavola , per quanto strana sembri , è la sola rappresenta- 
zione completa, svolta empiricamente, dei molteplici casi di atteggia- 
mento estetico complesso e degli oggetti corrispondenti. Raggruppare 
i simboli secondo il grado delle loro affinità è possibile da due punti 
di vista, uno oggettivo, l’altro emozionale. Ma nè nell’ un modo nè 
nell’altro si ottengono gruppi che corrispondano a quelli significati 
dalle espressioni linguistiche. La lingua, appunto, non mira ad una 
sistemazione esatta. 

Ogni simbolo, invece, può riscontrarsi con facilità in casi concreti; 
cosi p. e. l’inno di gioia della IX Sinfonia di Beethoven rientra nel 
simbolo [(1) (2 P) (4)]; la addolorata madre di Cristo in un quadro 
italiano della Deposizione appartiene al tipo [(1) (2) (3 P) (7) (9)] ecc. 
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mano quindi il punto di partenza per lo studio delle mo- 
dificazioni estetiche. Non bisogna però aspettarsi di giun- 
gere così ad una esatta ripartizione dei fatti estetici. Poi- 
ché le espressioni che si tratta di esaminare non sono 
concetti scientifici fissi , ma hanno le loro radici nella 
vita pratica e sono di uso molto incerto. 

Il più importante e il più ampio di tutti è il termine 
bellezza. 

L’uso di questa parola è così generale, che nel suo si- 
gnificato più ampio non indica più una modificazione del 
fatto estetico, ma abbraccia tutto ciò che può suscita- 
re piacere. Talvolta anzi oltrepassa anche questo limite 
e si estende al complesso di ciò che in generale di- 
spone all’atteggiamento estetico. In questo senso noi ab- 
biamo adoperato l’ espressione nei termini « bellezza di 
valore » e « bellezza interna ». 

A questo significato generale dell’espressione « bellezza » 
età di fronte il significato speciale, molto più importante, 
che la limita a casi più o meno determinati e pregnanti 
di atteggiamento estetico speciale. Ma anche questo ab- 
braccia in sè cose tanto molteplici , che non è possibile 
rappresentarle in una formula generale. 

Oggi giorno si crede di dare una tale definizione carat- 
terizzando il bello come fatto estetico alieno da conflitto, 
ove « estetico » s’intende soltanto in senso positivo ; ciò 
però corrisponde all’ uso linguistico soltanto approssima- 
tivamente. La nota « senza conflitto » permette un uso 
certo della parola, trattandosi di oggetti estetici, più esat- 
tamente dell’atteggiamento estetico, soltanto nel caso che 
venga riferito ai fattori emozionali di quell’atteggiamento. 
Chè un conflitto tra i fattori obbiettivi, cioè tra le rap- 
presentazioni, non esiste; una specie di conflitto c’è in- 
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vece realmente quando uno stato psichico complesso con- 
tiene contemporaneamente piacere e dispiacere. E questo 
caso può concretarsi nell’atteggiamento psichico reale in 
triplice modo : o 1’ oggetto estetico complesso suscita da 
una parte piacere (godimento estetico), d’ altra parte di- 
spiacere (dispiacere estetico) , in modo che il conflitto 
dell’ atteggiamento psichico consiste nella presenza di 
sentimenti estetici reali , o il conflitto risulta dal pia- 
cere del sentimento estetico reale e da un elemento sgra- 
devole di consenso o di compartecipazione, di regola dun- 
que da un sentimento di fantasia ; oppure il conflitto si 
riferisce soltanto ai sentimenti di fantasia. Questi sono i 
tre casi pensabili di conflitto. 

Nessuno di essi è nè per sè, nè in unione con gli altri, 
di tale natura che, escludendolo , si possa ottenere una 
caratteristica della bellezza in senso stretto, che corrispon- 
da perfettamente all’uso linguistico. Per quel che riguar- 
da il primo caso di conflitto, è certamente giusto che un 
oggetto di bellezza e in complesso e nelle sue singole 
parti deve suscitare piacere e non dispiacere estetico. A 
questa condizione però non soddisfa solo ciò che si suol 
chiamare bellezza pura , ma vi corrispondono anche altri 
fattori estetici, p. e. scene di contenuto tragico. L’esclu- 
dere il caso di conflitto darebbe dunque una definizione 
troppo ampia della bellezza pura. Se si cerca di riparar- 
vi con l’esclusione non solo del primo caso di conflitto, 
ma anche del secondo , si cade di nuovo nell’ estremo 
opposto ; la determinazione diventerebbe troppo stretta : 
chè un quadro della addolorata madre di Dio , di quelli 
che troviamo in copia nella pittura italiana , e che ci 
mostrano un viso di donna nitido e ben fatto dal quale 
traspare un profondo dolore, ma calmo e sommessamente 
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sopportato, lo si designa senz’ «altro come bello eppure i 
sentimenti di consenso, base del piacere estetico , sono 
spiacevoli, li terzo caso di conflitto però è, come si vede 
subito , per lo scopo presente «senza importanza alcuna. 
Non è dunque possibile di giungere per questa via ad una 
spiegazione cbe abbracci tutti i significati dell’ espressione 
« bellezza » in senso stretto, « bellezza pura ». Bene però 
s’ adatta 1' accenno al conflitto emozionale, sia del primo 
che del secondo e del terzo caso , come pure alla man- 
canza di tali conflitti, a fissare in una definizione i casi 
caratteristici di atteggiamento estetico e di oggetti estetici 
complessi. Epperò bisogna accontentarsi di presentare e 
spiegare singolarmente le diverse specie del fatto este- 
tico alle quali comunemente si dà il nome bellezza e di 
disporle in una serie naturale anziché subordinarle ad 
una formula generale. 

hi qui anzitutto è da citare il caso che per la sua sem- 
plicità esclude 'ogni conflitto, p. e. la bellezza di un colore 
spettrale lucente. Non si tratta in tal caso che di un og- 
getto semplice e del sentimento di piacere estetico ad es- 
so diretto. È vero che anche questi oggetti suscitano una 
certa cooperazione dei fattori di consenso. Ma contrasta 
con la esperienza che ciò formi la regola e che, altrimenti, 
tali oggetti non suscitino piacere estetico. La semplice 
vista di tanti colori porta con sé godimento estetico, magro 
relativamente, il più semplice, in cui si possa parlare di 
bellezza ; anzi, in tal caso ci troviamo, in parte, già oltre 
il confine della bellezza. Chè, trattandosi di suoni semplici 
e di semplici odori a cui devono «ascriversi, come s’è visto, 
indiscutibilmente, anche qualità estetiche, forse non è da 
usarsi il termino « bellezza », perchè in tal caso si fanno 
sentire più intensamente i sentimenti sensitivi. 
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Invece la seconda classe degli oggetti estetici elemen- 
tari, in quanto arrecano piacere e non dispiacete este- 
tico si trova, diremo così, nel territorio centrale della 
bellezza. Anche qui si tratta di casi in cui c’è grande 
analogia con la mancanza di conflitto. Si possono citare 
esempi in quantità, bornie spaziali e sonore, ornamenti 
e melodie, ecc. ecc. ricevono il predicato «bello». Certo 
cbe di regola tali oggetti danno occasione a sentimenti di 
consenso, più ancora che gli oggetti estetici semplici; ma 
si presentano anche da soli e non perdono in tal caso 
assolutamente tale prerogativa. 

Del resto per la nostra questione nulla si cambia, se 
all’oggetto s’aggiunge il godimento di consenso. Un orna- 
mento, una melodia che, accanto alla bellezza formale, 
hanno contenuto espressivo, sono tanto più belli. Solo tal- 
volta vi manca la nota dell’assenza di conflitto ; cioè in 
quei casi, nei quali p. e. la melodia formalmente bella 
richiede la riproduzione di sentimenti spiacevoli o do- 
lorosi. 

Anche la terza classe di oggetti estetici elementari, 
quelli della bellezza di valore, ha la sua parte di bellezza 
in senso stretto. Non può però mai presentarsi da sola, 
dev’essere sempre riferita alla cooperazione di un oggetto 
(figura). Chè la bellezza di valore è soltanto una seconda 
specie di qualità estetica cbe, in via indiretta, va attri- 
buita alle forme (figure). Ora se in un caso non abbiamo 
dinanzi altro che la figura e la bellezza di valore, noi 
attribuiamo la bellezza in senso stretto all’oggetto com- 
plessivo soltanto nel caso che da tutte due le parti ri- 
sulti godimento positivo, se cioè tanto la figura semplice, 
come anche la figura di valore piacciono : tntt’al più è pos- 
sibile indifferenza di fronte alla figura semplice. Questa 
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specie ili cooperazione alla bellezza si riscontra special- 
mente nelle cose inanimate, negli utensili, che si distin- 
guono per la loro finalità pratica afferrabile intuitiva- 
mente. 

Se si tratta ili oggetti della natura animata, di figure 
animali o addirittura di uomini, la bellezza di valore ha 
ancora la sua buona parte, si aggiungono però sempre 
elementi di espressione e di compartecipazione, che com- 
plicano di molto le condizioni necessarie per l’uso del- 
l’espressione bellezza, bellezza pura, bellezza in senso 
stretto. Finalmente si arriva qui al secondo confine, nel 
quale il campo in cui ha valore questo termine, si confonde 
mi po’ alla volta con quello d’altri. 

Nella considerazione estetica degli animali, — ci rife- 
riamo qui soltanto alle loro forme superiori — cooperano 
all’impressione complessiva dunque già oggetti elementari 
di tutte le quattro classi, oggetti semplici, figure, bellezza 
di valore ed espressiva. Bellezza in grado sommo noi 
attribuiamo a quegli animali, nei quali tutti i quattro 
fattori hanno segno positivo e oltre a ciò l’espressione 
importa qualità interne pregevoli (bellezza di valore dello 
psichico). Un esempio tipico per questo caso è il ca- 
vallo o il capriolo. Dei quattro fattori, più facilmente che 
gli altri possono diventare da positivi indifferenti o addi- 
rittura leggermente negativi, il primo e il secondo, senza 
che perciò il riconoscimento della bellezza sia seriamente 
compromesso ; ciò che succede se il terzo e il quarto fat- 
tore sono rappresentati debolmente. In questi casi il va- 
lore estetico si abbassa ad un minimo. Il rinoceronte, 
il maiale hanno, come tipi di mammiferi, bellezza di va- 
lore negativa e la loro espressione interna è sgradevole. 
Il loro rango estetico è assai basso. Se, ciò nonostante, 
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in determinate circostanze si prova nel contemplarli pia- 
cere ed interesse, di fronte a esseri viventi in gran parte 
si ba interesse di sapere, si prova godimento per le loro 
qualità caratteristiche, in tipi rappresentati dall’arte poi, 
oltre a ciò, piacere per l’imitazione ; soltanto in modo 
subordinato si prova accanto al resto godimento estetico 
nel contemplare l’espressione. 

La prevalenza della bellezza di valore e della bellezza 
interna su quella della semplice sensazione e della figura 
che ebbimo occasione di constatare già nei casi finora 
considerati, acquista ancora maggior valore là dove si 
tratta della valutazione estetica dell’uomo. Dipende da ele- 
menti che appartengono quasi esclusivamente a queste tre 
classi supreme, l’attribuire ad un oggetto bellezza o meno. 
Ciò che della figura esteriore in tal caso ha importanza, 
è in prima linea bellezza di valore, la quale deve essere 
espressamente positiva, per aver diritto ad un pieno rico- 
noscimento. Sola però non potrebbe avanzare una simile 
pretesa ; la bellezza dell’ espressione è pure indispensa- 
bile. Dalla compartecipazione di questa risultano i gradi 
più alti della bellezza pura. 

L espressione ha però anche i s.ioi limiti. Se i senti- 
menti di consenso che ne formano la base sono di dispia- 
cere (dolore, cordoglio, nostalgia, disperazione, ecc. ecc.). 
lo stato d’animo complessivo si avvicina a quello del tra- 
gico; se riguardano una vita interiore d’alto interesse 
etico, allora coincide col subbiime. Di tutte e tre le formo 
sarà da trattarsi a suo luogo. 

E con ciò sia chiuso l’esame dei significati in cui viene 
adoperata l’espressione «bellezza pura ». Un completa- 
mento riassuntivo sarà dato più oltre. 

Il significato dell’espressione che designa, in generale, 
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l’opposizione al bello : « il brutto » si presenta già al 
primo sguardo più definito. 

Brutto è tuttociò che suscita sentimento di dispiacere 
estetico. Oggetti composti, gli elementi dei quali in parte 
producono piacere estetico , in parte dispiacere estetico, 
sono ritenuti brutti nell’estensione degli elementi di into- 
nazione sgradevole. Solo nel caso che questi abbiano una 
grande prevalenza o attirino specialmente l’attenzione su 
di sè, l’oggetto viene considerato talvolta, nel suo com- 
plesso, come brutto. 

Nell’arte ornamentale modernissima la valutazione este- 
tica è spesso costretta a tener disgiunti la linea e il co- 
lorito ; ma se in uno di tali prodotti sono belli solo pochi 
accessori riempitivi, lo si chiamerà brutto senza riguardo. 

La validità di questa determinazione generale non vie- 
ne scossa dal fatto che esistono intere classi di oggetti 
estetici composti, per i quali non è assolutamente usa- 
to il termine « brutto » sebbene indubbiamente c’eutriuo 
elementi di scarso valore estetico. Se p. e. non si dice 
« brutto » , un romanzo mal fatto , vuol dire che esso 
veramente non procura dispiacere estetico , ma neanche 
il piacere estetico che si aspettava. Lo si qualifica allora 
per prolisso, vuoto, si dice che non soddisfa ; espressioni 
tutte che riguardano solo il motivo della mancanza del 
piacere estetico (della deficienza estetica). Se però in tali 
casi si fa sentire non solo la mancanza di piacere este- 
tico, ma anche il dispiacere effettivo, questo è per lo più 
non sentimento di dispiacere estetico, ma dispiacere dei 
sentimenti di fantasia (del consenso e della compartecipa- 
zione) che la lettura ha suscitato e che per un motivo 
o per l’altro hanno impedito la contemplazione estetica. 
Oolni al quale non piace che il Pastore Sang nell’ « Ùher 
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nnsere Kraft » di Bjornson, all’improvvisa morte della 
moglie, esterni solo un’ingenua meraviglia per il malin- 
teso e non mostri alcuna costernazione, quel tale non con- 
sidera il fatto esteticamente , ma si lascia influenzare 
soltanto dal sentimento spiacevole di compartecipazione 
della fantasia. Il dispiacere non è estetico, ma etico. In 
tal caso è del tutto indifferente se tale atteggiamento, nel- 
l’esempio citato, è il normale o no. 

Seguire più da vicino le sfumature più tenui clie la 
lingua presenta per designare il brutto, come ad esempio 
l’espressione, « non bello » e altre, ci condurrebbe troppo 
oltre e non varrebbe la pena di farlo. Bisogna invece de- 
dicare alcune brevi considerazioni all’ antica questione 
della posizione del brutto nell’arte e nel godimento estetico. 
•Se il brutto è caratterizzato dal fatto che suscita dispia- 
cere estetico, ci si aspetterebbe die fosse escluso dall’es- 
sere rappresentato dall’arte e che non dovesse trovar po- 
sto là dove si tratta di godimento estetico. Ma la realtà 
dimostra il contrario. 

Ognuno conosce per esperienza dei casi che dimostrano 
che il brutto, sia come tema principale, sia come motivo 
secondario, viene usato in opere d’arte e che in tal caso 
fa sentire la sua efficacia estetica. Come si può spiegare 
questo paradosso? La chiave sta nella complessità del 
fenomeno estetico corrispondente. Brutto è l’oggetto in 
parola solo riguardo ad uno degli oggetti elementari in 
esso contenuti, mentre con gli altri esso è capace, diremo 
cosi , di indennizzare il piacere estetico. Ciò succede 
pero, secondo i casi, in modo affatto diverso. Ma di tipi 
si potrebbe fissarne due. In uno di questi il brutto vie- 
ne utilizzato per il godimento estetico che si prova per 
l’espressione, cioè per i sentimenti di consenso ; nell’altro 
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per il godimento che procurano il fatto rappresentato, 
l’azione, le circostanze personali rappresentate, ecc. ecc., 
dunque, come noi sappiamo, per i sentimenti di compar- 
tecipazione. È certo che nella maggior parte dei casi 
cooperano due fattori ; ciò però non toglie nulla al fatto 
che sono appunto due diversi fattori. Degli esempi chia- 
riranno ciò che intendiamo dire. 

Hans Thoma ha eseguito una stampa sovradipinta che 
rappresenta la figura di un vecchio contadino, come si sup- 
pone, della Selva Nera. Il foglio quadrato è quasi comple- 
tamente riempito dal cranio tozzo. Le ruvide ossa vi si 
connettono l’uua all’altra con contorni aspri. Sulla fronte 
le rughe formano delle vere prominenze. L’occhio è così 
sprofondato che quasi sparisce. La guancia pende rugosa 
e in parte è coperta da una barba vellosa e da ruvide 
setole. Un naso sporgente, labbra lunghe e piegate, un 
mento grande e rozzo fuor di misura, tutto insieme una 
faccia lontana le mille miglia dall’ideale della bellezza 
umana. Se l’arte è chiamata a rappresentare il bello, 
come mai si spiegano simili motivi ? Eppure alla vista di 
questo foglio si esulta per 1’ intenso godimento esteti- 
co. O più esattamente, non a prima vista, ina appena 
quando ci si iramedesima nel suo contenuto. Poiché a 
prima vista non ci si presenta altro che l’esteriore di un 
vecchio contadino tutt’altro che bello. Ma quanta anima 
in quei tratti esteriormente uon belli ! Ci si vede l’aspro 
lavoro durato dall’ uomo durante l’ intera sua vita per 
strappare alla terra il pane, si sente il peso che gravita 
sopra di lui e la forza con cui lo sopporta, bì vede 
la rassegnazione di quell’essere e la sua fermezza. Lo 
sguardo non è rivolto uè a destra nè a sinistra, ma pen- 
soso fissa il suolo : si vede che le labbra raramente si 
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aprono per parlare e non per ischerzo ! in breve ei si vede 
tutto F intimo dell’ uomo, la sua anima. E in ciò sta il 
godimento estetico. 

In complesso ci sono oggetti elementari di due specie 
che qui cooperano : la figura esterna e la vita psichica. 
La figura esteriore è per se stessa non bella ; acquista 
efficacia nella sua qualità di bellezza di valore, ma non 
in forma positiva, ma negativa ; essa è il Brutto rappre- 
sentato. Se essa sola ci stesse innanzi, questo quadro non 
potrebbe suscitare alcun godimento estetico. Come appunto 
accade in osservatori incapaci ; i quali non vanno più in 
là dell’osservazione dell’esteriore e ciò che in tal caso ve- 
dono non può suscitare che il loro disgusto. Un uomo di 
buon gusto invece penetra, dall’osservazione dell’esterno, 
subito all’espressione ; egli comprende l’espressione non 
solo astrattamente , ma la rivive godendo per la con- 
templazione dei sentimenti di consenso. La contempla- 
zione dello psichico arreca godimento estetico. L’esempio, 
dunque, è di tale natura che l’oggetto rappresentato, in 
un certo senso realmente suscita disgusto estetico, in un 
altro senso invece godimento estetico , di modo che per 
giungere a questo bisogna prestare un lavoro psichico su- 
periore a quello che 1’ osservazione dell’ aspetto esteriore 
impone; poi però si è largamente compensati dalla grande 
intensità del piacere. Chi specialmente abbia gusto fine, 
attraverso l’esteriore penetra subito nella vita interiore dalla 
quale dipende il piacere estetico ed è così immedesimato in 
quella contemplazione che non s’accorge affatto di quel 
difetto. Così, se si tratta «lei brutto esteticamente prege- 
vole, s’intende sempre parlare di un oggetto che, consi- 
derato superficialmente, come ordinariamente succede, non 
piace, mentre per quelli che sanno immedesimarsi e ca- 
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pirlo, cela delle sorgenti più riposte di godimento, che 
nell’esempio addotto sono appunto i sentimenti di consenso. 

Possono però aggiungersi, anzi diventar persino 1’ ele- 
mento principale, anche sentimenti di compartecipazio- 
ne. Il noto quadro di Herkomer « L’arrivo degli emi- 
granti in Castle Gardens a New-York » non mostra in 
tutta quella moltitudine di gente una sola figura su 
cui 1’ occhio possa posarsi con puro godimento ; nul- 
T altro che strazio, miseria e sudiciume si presentano 
all’osservatore, fi una folla di rassegnati e di disperati, 
di gente abbattuta dalla fame e dalle malattie, una scena 
che sembra poter riuscire tutto fuorché piacevole. Se 
fosse reale certo non lo sarebbe ; chè non farebbe altro 
che suscitare compassione, spavento, ribrezzo per la mi- 
seria e i più si affretterebbero a staccarsene al più presto 
possibile. La medesima scena rappresentata in un quadro 
ha un effetto ben diverso : non che esso muti l’oggetto 
rappresentato, p. e. col lenirne le asprezze ; no. il quadro 
può essere più triste ancora di qualunque realtà. Ma l’osser- 
vatore assume di fronte al quadro un atteggianiento di- 
verso che di fronte alla realtà. Egli si trova di fronte 
ad un’ opera d’ arte ed è disposto quindi in precedenza 
all’ osservazione. Egli osserva però non solo l’esterio- 
re delle figure che gli si presentano. Egli vede anzi- 
tutto una scena dolorosa e in lui si agitano i sentimenti 
di compartecipazione, i quali però essendo , in tal caso, 
semplici sentimenti di fantasia non lo occupano così 
intensamente come se fossero sentimenti reali. L’ os- 
servatore si immedesima addirittura con intenzione nel- 
la miseria rappresentata e riflette in essa i sentimenti 
di compartecipazione che prova egli stesso; i quali sen- 
timenti formano la reazione psichica , che costituisce il 
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carattere della scena rappresentata. La scena dunque 
offre di nuovo occasione all’osservazione dell’elemento 
psichico, a cui, di fronte alla realtà, si arriva solo ecce- 
zionalmente. Ma non solo in forma di sentimenti di com- 
partecipazione entra in azione lo psichico, ma anche iu 
qualità di sentimenti di consenso, per i quali si rivive 
ciò che si svolge negli uomini rappresentati. Si vede con 
tutta evidenza la nostalgia dell’uno, la disperazione di 
un altro, 1 affanno e l’angoscia della madre per il suo 
bambino, in breve è un quadro che ci presenta tutto un 
complesso di tatti psichici e ce li presenta in molteplici 
forme; questo è il suo vero significato e il suo vero mo- 
tivo. Se esso ci presenta in gran parte individui esterior- 
meite non belli, se è un brutto ambiente quello in cui 
sono radunati, si capisce subito che quel contenuto è 
scelto soltanto come mezzo per un dato line e in se stesso 
non viene affatto considerato. Del Tiepolo c’è una Santa 
Caterina (a Siena), una testa di donna con una corona di 
spine e con tratti così macilenti da far ribrezzo. Il quadro 
è di effetto commovente ; si vede come la Santa, con grande 
umiltà, pazientemente sopporta; si vede come essa, rinne- 
gata ogni cosa mondana, si sente elevata e bramosa di 
gaudio ultraterreno. Il Cristo morto del giovane Holbein 
(Basilea, Museo) ci presenta un cadavere pallido disteso 
su uno stretto catafalco di pietra ; l’occhio smorto è semi- 
aperto, il mento pende floscio, la mano destra è ancora 
rattrappita dal dolore della morte, tutto il corpo è della 
più squallida magrezza. Ma il contenuto del quadro ci 
compensa anche qui per la sua sgradevole forma. Perchè 
suscita intorno a sè l’orrore della morte e lo rende visi- 
bile all’osservatore; e fa sentire con insistenza l’ansia con 
cui è atteso il giorno in cui lo stretto sepolcro si aprirà 
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alla risurrezione. Persino i due brutti storpi clie Raffaello 
dipinse su uno degli arazzi destinati per la cappella Si- 
stina (« La guarigione dello zoppo ») non turbano mi- 
nimamente l’ effetto artistico. Essi non sono già tutto 
quello die il quadro ci fa rivivere , e neppure la cosa 
principale, ma ne sono soltanto mediatori. Una densa 
folla attornia Pietro e Giovanni, che poco prima han- 
no guarito miracolosamente 1’ uno dei due invalidi. Ve- 
nerazione , stupore, adorazione , gioia si legge sui volti 
di tutti ; e tutti e due gli apostoli si accingono appunto 
ad annunziare la lieta novella. Persino gli zoppi, non 
ostante la loro bruttezza, non sono privi di valore este- 
tico ; si prova nel vederli un certo orrore per l’audace e 
crudele giuoco che la natura si permette contro gli uo- 
mini. 

In oggetti esteticamente pregevoli il brutto consiste 
dunque per lo più solo nella forma esteriore e causa del 
godimento estetico è il contenuto spirituale. La contem- 
plazione dello psichico produce appunto sempre — le ecce 
zioni sono d’importanza minima — godimento estetico. Non 
bisogna però nel riconoscere questo lasciarsi fuorviare da un 
eventuale dispiacere morale. Vi sono molti atti psichici 
sgradevoli, «non belli», però dal lato morale, non dallato 
estetico. La vita spirituale di un Shjlock è, dal punto di vi- 
sta morale, certamente abbietta, « non bella » ; considerata 
esteticamente invece, come ognuno lo sa, è fonte di godi- 
mento. Solo che non la si chiama, appunto per questo, 
bella. Applicata ai fatti psichici questa espressione ha più 
che altro importanza etica. Ciò però non toglie che fatti 
psichici rappresentati intuitivamente procurino godimen- 
to estetico. Contemporaneamente però come dissi, possono 
suscitare dispiacere etico. In ciò uulla c’ è di strano o 
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di incomprensibile. I sentimenti etici sono appunto diffe- 
renti dagli estetici ; quelli sono sentimenti di giudizio, 
questi di rappresentazione, quelli lianno il giudizio del- 
1 esistenza, della realtà quale premessa, i sentimenti este- 
tici invece la semplice rappresentazione chiara. L’incendio 
di un bosco, semplicemente osservato, può offrire godi- 
mento estetico grandissimo, pensato come reale , suscita 
compassione, dunque un sentimento di (dis)- valore. 

In questo modo si spiega l’eftìcace utilizzazione estetica 
del brutto in sè in opere che sono destinate a servire al 
godimento estetico, il suo cosidetto valore estetico e pre- 
cisamente il puro valore estetico. Oltre a questo agisco- 
no, è vero, anche altri fattori di godimento pseudoeste- 
tici. Anzi tutto il piacere di riconoscere il caratteri- 
stico, inoltre il piacere per l’imitazione riuscita. Parec- 
chie opere delle arti figurative fanno effetto appunto 
solo in questo modo. L’oggetto brutto, che rappresen- 
tano, in nessun riguardo offre uno stimolo ad un piacere 
puramente, estetico ; ma esso è così ben caratterizzato e 
riprodotto così magistralmente che apre fonti di piacere 
diverso : il piacere- di riconoscere e di imparare a conoscere 
ciò che è rappresentato e poi l’ammirazione per l’artista. 
Specialmente le epoche di capacità tecnica molto progredi- 
ta sono quelle che ci offrono esempi di questo genere. 
Dozzine di opere fiamminghe e olandesi potrebbero qui 
nominarsi. Il piacere che esse procurano all’osservatore è 
spesso, in sostanza, null’altro che l’ammirazione per la 
grande capacità tecnica del pittore. 

Così molteplici e numerose sono perciò le fonti nascoste 
di godimento che anche un « brutto » oggetto racchiude en- 
tro a sè, che appena appena si può trovare qualche cosa, 
che rappresentata convenientemente da un artista, non 
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procuri piacere. Questo fatto è stato spesso la causa dell'er- 
ronea dottrina dell’ estetica teoretica che per il godimento 
estetico sin del tutto indifferente la qualità dell'oggetto rappre- 
sentato, che sieno cioè gli oggetti a priori tutti eguali, cioè 
indifferenti, e die solo ciò che l’artista o l’osservatore fa di 
essi nello spirito sia la vera fonte del godimento. Quasi 
tutte le più recenti teorie estetiche e molte delle antiche 
partono da questo concetto. Solo il pensiero volgare è ri- 
masto fedele alla naturale concezione dei fatti : l’este- 
tica volgare cioè ha sempre ammesso come evidente che 
dipende dalla qualità dell’ oggetto se sia bello o brut- 
to, se piaccia o non piaccia. E se auche questa opi- 
nione non è proprio evidente, pure in fin dei conti do- 
vrebbe risultare esatta. Non sta in contrasto con la espe- 
rienza, e quando ciò sembra a prima vista essere il caso, 
sembra appunto soltanto e poi si chiarisce nel modo da 
noi sopra esposto. Anche non deve restare inosservato che 
l’espressione «brutto», realmente, va di solito riferita più 
a cose spiacevoli della natura che a prodotti artistici. Ma 
con ciò non è detto che entro gli oggetti rappresentati 
dall’arte non ci possano essere elementi che non piacciono 
esteticamente. L’uso più ristrettodell’espressione «brutto», 
trattandosi di prodotti dell’arte, si spiega piuttosto col 
fatto che noi davanti a rappresentazioni artistiche di og- 
getti per sè brutti, appunto perchè si tratta di prodotti 
artistici, cerchiamo subito qualche lato che rechi godi- 
mento e di regola anche lo troviamo : se però, per quanto 
lo cerchiamo, non lo troviamo, dichiariamo l’opera d’arte 
non riuscita, la rappresentazione sbagliata, e non arri- 
viamo più a qualificarlo come «brutto»; ciò che si fa in- 
vece nel caso che p. e. causa insufficiente disposizione 
individuale , non sia possibile trovare la fonte nascosta 
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del godimento. Così chi non ha gusto estetico non rispar- 
mia il titolo di brutto anche ad opere d’ arte che egli 
non comprende ; cosi pure nel caso che non vi sia posto, 
pei la natura stessa della cosa, a fonti di godimento, co- 
me p. e. negli utensili e negli strumenti d’uso, nei quali 
non si cerca, oltre la superfìcie, una tal quale bellezza 
più profonda, non ci si fa talvolta alcun riguardo di 
chiamarli brutti. 

Risulta quindi da tutti i lati che il significato della pa- 
rola « brutto » coincide con la proprietà di suscitare dispia- 
cere estetico e che il valore estetico del brutto si basa 
sul fatto che accanto al dispiacere estetico che suscita 
per sè e per cui viene qualificato come brutto, indiretta- 
mente procura piacere estetico. 

Per analogia a questa utilizzazione estetica del brutto 
s’ è voluto di solito spiegare la parte che il pauroso, il 
terribile , 1 orrido, insomma quello che non piace in genere, 
ha nell arte. L’analogia però è soltanto superficiale e con- 
siste in ciò che anche in questi casi come nel brutto lo 
spiacevole viene adoperato a scopo di godimento estetico : 

1 analogia però cessa, non appena ci si faccia a considerare 
il modo in cui lo spiacevole coopera a suscitare il piacere 
estetico. La cosa cioè sta in questi termini. Il brutto, di 
sua natura, suscita direttamente dispiacere estetico, e per 
lo stato di godimento estetico complessivo è utilizzabile 
soltanto per il fatto che esso è insito in un oggetto che pro- 
duce non soltanto dispiacere estetico, ma nel quale ci sono 
anche fattori sentimentali, alcuno dei qnali di natura pia- 
cevole. Il terribile, lo spaventevole, l’orrido invece è sì 
egualmente oggetto di dispiacere, e come tale caratteriz- 
zato appunto dal dispiacere che produce ; ma questo di- 
spiacere, anzitutto, non è dispiacere estetico , non sta dun- 
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que come quello del brutto, in opposizione diretta al go- 
dimento estetico. E ciò tanto meno in quanto che esso 
(anche in questo a differenza del dispiacere procurato dal 
brutto) quando è utilizzato in un’opera d’arte, di regola 
è sentimento di fantasia non sentimento reale. Questo 
sentimento sgradevole di fantasia non solo non è un ac- 
cessorio molesto nello stato di godimento estetico, ma è, 
come vedemmo già nei capitoli precedenti, addirittura 
premessa del sentimento di piacere estetico. È un sen- 
timento di consenso o un sentimento di compartecipa- 
zione, la cui contemplazione produce godimento. Noi 
dobbiamo più che sia possibile immedesimarci nell’ at- 
mosfera orrida che circonfonde il Macheti) dello Sha- 
kespeare, se vogliamo sentirne l’efficacia estetica : noi dob- 
biamo rivivere intensamente e contemplare i sentimenti 
spiacevoli di consenso o di compartecipazione, i quali così 
diventano fonte di godimento estetico. 

Il caso più importante e più significativo di elementi 
spiacevoli che cooperano al godimento estetico, ce lo pre- 
senta il tragico. 

Il tragico è, in sostanza, generalmente caratterizzato 
da sentimenti spiacevoli di compartecipazione. L’oggetto 
tragico, sia esso una persona, un insieme di persone, un 
avvenimento, è atto a suscitare compassione, cordoglio, 
spavento, costernazione. Il piacere estetico che il tragico 
procura è anzitutto il piacere che si ha per i sentimenti 
di compartecipazione. La contemplazione di emozioni psi- 
chiche di questo genere è fonte di godimento nè più nè 
meno che la contemplazione di altri sentimenti. Con ciò 
è circoscritta l’essenza del tragico. 

Pure vi si aggiunge ancora qualche elemento, per cui 
esso acquista dei tratti secondari caratteristici, di maggiore 
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o minore importanza. Anzitutto l’oggetto tragico, più che 
tutto dunque la persona tragica, deve essere così fatta, 
che sia in grado di suscitare i nostri sentimenti di con- 
senso. Figure e avvenimenti reali possono suscitare tali 
sentimenti facilmente e senza speciale determinazione. Il 
mondo dell'apparenza però, le figure della fantasia come 
ce le presenta la scena, hanno bisogno all’uopo di certe 
circostanze favorevoli, poiché esse, come tali, per forza 
di cose, hanno una capacità eccitatrice minore. Tali cir- 
costanze favorevoli sono date nel caso che le forme della 
fantasia o sono di tal natura che attirano in grado spe- 
ciale, la nostra simpatia , oppure con la loro sovrana 
grandezza e con la loro grandiosità esercitano un’influenza 
intensificata sul nostro animo. Per lo più entrano in azione 
tutti due i momenti uniti, i (piali perciò vengono presi 
molte volte quali attributi stabili del tragico. 

Essi inoltre possono inserire nella contemplazione del 
tragico certi fattori di godimento. La simpatia, 1’ affetto 
sono sentimenti di valore; sono sentimenti di piacere, per 
i quali noi acquistiamo consapevolezza della stima e del- 
1 amore che portiamo ad una persona. È pure certamente 
giusto che questo sentimento di valore, se noi vediamo la 
persona cara soffrire, si fa sentire con intensità maggiore; in 
ciò consiste quel caratteristico godimento, che, come tante 
volte fu riconosciuto, è contenuto nella compassione. Tut- 
tavia, per ragioni diversissime, non sarebbe in tutto cor- 
rispondente alla realtà, se si volesse spiegare il godimen- 
to estetico di un fatto tragico riferendosi a questo fattore 
di godimento. Così pure il godimento che si prova nel con- 
templare il lato sublime che il tragico talvolta presenta, non 
è identico al sentimento di piacere estetico. Tutti due i 
fattori sono di natura secondaria e possono tutt’ al più 
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accrescere tli uii poco l’intensità del godimento comples- 
sivo. Oltre a ciò è necessario tener presente, per ben com- 
prendere l’efficacia del tragico, ciò che in nn capitolo pre- 
cedente fu già ricordato, che cioè dolore e mestizia hanno 
il privilegio di farci penetrare nell’intimo dell’anima uma- 
na. Nel bisogno e nella infelicità la vita intima si estrin- 
seca con maggior forza e intensità che nello stato di con- 
tentezza. La tragedia è per questo lo specchio dell’anima 
per eccellenza. 

A ciò si aggiunge ancora un fatto. Se la tragedia lip 
il compito di presentarci l’anima umana nella sua multi- 
forme attività, sceglierà 1’ argomento e la situazione se- 
condo questo criterio. Ora l’intimo dell’uomo non si esterna 
in nessun modo così chiaramente come nelle sue azioni, 
specialmente se queste devono superare ostacoli e risultano 
da processi psichici complicati, vale a dire da nn con- 
flitto di sentimenti. Epperò il tragico , perchè riesca più 
efficace, di regola lo si congiunge opportunamente coll’ e- 
lemento drammatico. Chè l’azione è l’elemento principale 
e caratteristico del dramma, e se noi non a qualsiasi azio- 
ne, ma soltanto a certe diamo il titolo di drammatiche, è 
perchè un tal nome noi lo diamo solo a quelle azioni che 
si presentano chiuse, a quelle che hanno per base un pro- 
cesso psichico chiuso, specialmente dunque a quelle azioni 
in cui o’è un nodo e la sua soluzione , con il corrispon- 
dente conflitto. 

Naturalmente non ogni fatto tragico è drammatico, nè 
ogni fatto drammatico è tragico. E neppure il dramma- 
tico coincide col teatrale. Poiché il teatrale si riferi- 
sce, anzi tutto, soltanto al modo in cui un determinato 
contenuto viene portato sulle scene. Teatrale è la pro- 
duzione sulla scena di un’opera d’ arte poetica , la qnale 
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• lev’ essere a ciò adatta e corrispondentemente disposta. 
Infine noi chiamiamo teatrale la lingua, la mimica , in- 
somma tutti gli elementi di un’opera d’arte, se presentano 
quelle proprietà (per lo più accrescimento della capacità 
di impressione e di espressione), che sono indispensabili 
per tar effetto sulla scena. Da queste considerazioni ri- 
sulta che il tragico, concepito come modificazione dell’e- 
stetico, non è modificazione del sentimento estetico , ma 
modificazione dell’oggetto estetico. Il sentimento estetico, 
infatti, è qui il medesimo che in altri casi, cioè senti- 
mento di piacere o dispiacere estetico, sentimento di rap- 
presentazione. Ma la sua premessa è, come risulta, una 
rappresentazione chiara di sentimenti spiacevoli di com- 
partecipazione. Epperò il tragico non è problema dell’este- 
tica soltanto. Situazioni tragiche si presentano abbastanza 
spesso nella vita, all infuori della sfera estetica. Basta 
semplicemente che l’avvenimento susciti quei sentimenti 
di compartecipazione che sono caratteristici del tragico e 
che nel godimento estetico del tragico costituiscono la rap- 
presentazione che funge da premessa del sentimento di 
piacere estetico. 

A questo punto di vista si può subordinare uaa serie di 
altre impressioni che stanno in perfetta analogia col tra- 
gico. L’adorazione e la serietà non sono ancora atteggia- 
mento estetico, e non sono tali neanche se tali sentimenti 
li provo p. e. nel momento in cui entro in un vetusto 
tempio gotico. Se però io contemplo le forme architettoni- 
che del duomo e sento piacere estetico, se infondo il mio 
sentimento di religiosa gravità nelle forme architettoniche, 
anche questo sentimento viene oggettivato, diventando 
così premessa e fonte di godimento estetico. Se degli in- 
dividui menano una vita idillica, ciò non vuol dire che si 
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trovino costantemente in una determinata disposizione este- 
tica ; lo stato idillico non è un atteggiamento estetico spe- 
ciale, ma stato d’animo generale che ha proprie qualità. 
Questo stato d’animo può però essere rivissuto e con- 
templato esteticamente : allora l’idillico è oggetto del go- 
dimento estetico e il godimento che si prova per uno stato 
d’animo idillico è modificazione estetica come il godimento 
procurato dal tragico. Lo stesso vale per il romantico, 
per il grazioso, per il piccante, ecc. ecc. Tutti quanti so- 
no, se considerati da un punto di vista estetico, come il 
tragico, modificazioni estetiche , in quanto rappresentano 
modificazioni dell’oggetto estetico, la cui qualità ò carat- 
terizzata da speciali disposizioni d’animo. 

Accanto al tragico l’estetica tradizionale presenta fra le 
modificazioni dell’oggetto estetico ancora il comico e il 
sublime. Del sentimento del comico abbiamo già visto che 
non è un sentimento estetico. Se viene considerato fra le 
modificazioni dell’oggetto estetico, questo può essere giu- 
stificato soltanto nel senso che vale, come aboiamo dimo- 
strato sopra , per il tragico e per tutti gli altri concetti 
ora esaminati, i quali denotano modificazioni emozionali 
dell’oggetto estetico. Tuttavia non si può negare che il 
sentimento del comico, quale oggetto considerato estetica- 
mente, rappresenta una eccezione rara, e di regola occupa 
da solo la coscienza. Quali fattori cooperino al sentimento 
del sublime, risulterà dal prossimo capitolo : del resto anche 
questo sentimento non occorre affatto che sia oggetto di 
contemplazione estetica. 

Se ora in fine si dà ancora uno sguardo ai risultati della 
cooperazione di fattori puramente estetici nell’atteggia- 
mento estetico complessivo, risulta che di modificazioni 
estetiche iu senso proprio, cioè di modificazioni del senti- 
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mento estetico stesso, in tutto ve ne sono due : il senti- 
mento del bello (nel significato più ampio) e quello del 
brutto, il sentimento di piacere e il sentimento di dispia- 
cere estetico. Tutte le altre così dette modificazioni este- 
tiche sono modificazioni dell’oggetto di questi sentimenti. 
Ora questo combina perfettamente anche con la teoria fon- 
damentale della psicologia dei sentimenti secondo la quale 
non vi sono altre qualità di sentimenti che quelle del pia- 
cere e del dispiacere, mentre tutte le altre varietà dell’at- 
teggiamento emozionale consistono principalmente nella 
diversità degli oggetti dei sentimenti. 

E combina anche col fatto che noi, in fin dei conti, qual- 
siasi oggetto estetico, se prescindiamo dalla sua speciale 
conformazione e lo consideriamo solo in quanto produce 
piacere o dispiacere estetico, lo chiamiamo bello o brutto 
e non possediamo alcun altro termine per designare il va- 
lore puramente estetico delle singole modificazioni, da 
esempio del tragico. 

Ora, poiché abbiamo caratterizzato i risultati della coo- 
perazione dei fattori estetici elementari dal Iato della qua- 
lità, il secondo problema che si affaccia è quello di chia- 
rire la loro dipendenza dalle relnz’oni quantitative dei 
singoli fattori. E dovrebbe rivolgere la massima atten- 
zione a quei casi che presentano fattori sentimentali op- 
posti, cioè piacere e dispiacere, come p. e. la utilizza- 
zione estetica del brutto o del tragico ; e la ricerca do- 
vrebbe esser diretta a stabilire in quale relazione (d’in- 
tensità) devono stare fra di loro il fattore di godimento col 
fattore di dispiacere, perchè si possa ancora parlare di go- 
dimento estetico. Siccome però il tentativo di determinare 
con discreta esattezza queste relazioni è impossibile coi 
mezzi che stanno a nostra disposizione, basti per ora l’aver 
accennato a questo problema. 


WlTASKK 


31 


!i42 


FA TTORI SBN T1MEN TALI 


2. COOPER AZIONE DI SENTIMENTI ESTETICI CON ALTRI ] 
FATTORI SENTIMENTALI. 


Una gran parte delle disposizioni sentimentali insite nel 
soggetto è naturalmente di natura completamente extraeste- 
tica, in altre parole il soggetto è capace di moltissimi sen- 
timenti non estetici. La psicologia ne rileva certi gruppi 
caratteristici come i sentimenti etici e i sentimenti del 
sapere. Oltre a questi restano in ogui individuo anche altri 
sentimenti che per la loro conformazione individuale si 
sottraggono ad una denominazione generale e possono es- 
sere subordinati soltanto alle classi più ampie dei senti- 
menti come p. e. ai sentimenti di valore, senza che con 
ciò si contribuisca gran che a caratterizzarli. Chi viag- 
giando in terra straniera , dopo lunga assenza dalla pa- 
tria vede improvvisamente una riproduzione della sua città 
natale, quegli è invaso da un sentimento caratteristico 
che non è da attribuirsi alla qualità artistica del quadro, 
ma dipende in sostanza dalle disposizioni sentimentali 
dell’individuo. È chiaro che tali sentimenti individuali, per 
quanto grande sia la importanza che hanno nella vita, si 
possono assoggettare solo in piccola parte alla trattazione 
scientifica. 

Nell’osservazione di nn oggetto estetico dunque, persino 
nel caso in cui espressamente si tenda all’osservazione 
estetica , possono essere stimolate e farsi sentire anche di- 
sposizioni sentimentali extraestetiche. Gli oggetti estetici 
sono, si sa, di natura così complessa, che per lo più si 
trovano in relazione anche con motivi scientifici, etici e 
con altri interessi. La capacità degli oggetti estetici di su- 
scitare sentimenti di tal genere interferisce con le tendeu- 
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ze sentimentali estetiche e l’atteggiamento reale (lei sog- 
getto è appunto il prodotto di tale interferenza. 

Trattandosi di una interferenza di emozioni estetiche con 
emozioni extraestetiche, lo stato d’ animo complessivo sarà 
o atteggiamento puramente estetico, o atteggiamento pu- 
ramente extraestetico, a seconda che l’uno o l’altro dei 
(lue fattori sarà assorbito del tutto nell’ altro ; oppure ri- 
snlterà uno stato d’ animo misto. Non occorre però dimo- 
strare espressamente che non queste forme miste, ma quelle 
in cui 1’ una o 1’ altra tendenza viene assorbita sono di 
speciale interesse teoretico. Il tentativo di fissare delle re- 
gole valide per queste interferenze, è reso difficile, oltre 
che per altri motivi, anche per ciò che nel campo delle di- 
sposizioni sentimentali estetiche, naturalmente, sussistono 
diversità individuali grandissime. Bpperò la loro impor- 
tanza per l’ estetica sia chiarita soltanto con un esempio. 
Il romanzo di Oscar Redwitz «Hermann Stark » oggi quasi 
dimenticato, è innegabilmente di grande bellezza poetica 
e non pretende grande lavoro intellettuale da parte del 
lettore. Pure è possibile che venga letto dai diversi lettori 
con godimento estetico di varia intensità, anche prescin- 
dendo dalla sentimentalità che turba oggi il nostro modo 
di sentire; e precisamente non solo perchè essi, a seconda 
delle loro disposizioni estetiche, sono di capacità estetica 
diversa, ma perchè durante la lettura si fanno vive in loro 
anche disposizioni sentimentali extraestetiche diverse. Im- 
maginiamoci p. e. un lettore di veri sentimenti cattolico- 
conservativi, attaccato ai vecchi principi feudali, special- 
mente uno di quelli cui la vita studentesca delle nostre 
università è ostica e la libertà che essa offre è un delitto; 
sarà assai difficile che un tale lettore, leggendo un simile 
libro, lo goda esteticamente. Poiché anzitutto egli prova 
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per i personaggi principali e per gli oggetti rappresentati 
sentimenti di compartecipazione diversi da quelli che in- 
tendeva il poeta, cioè, invece di simpatia, avversione deci- 
sa; cansa la diversità di vedute, il consentire con i per- 
sonaggi rimane manchevole , l’ interesse , la simpatia, 
la tensione mancano, oppure in quel dato complesso 
non soddisfano; insomma le premesse del sentimento di 
piacere estetico che si basano, in tutta 1’ estensione, già 
sulla emozionalità del soggetto, egli o non le ha affatto, 
o soltanto incompletamente a sua disposizione. Inoltre però, 
e questo è qui l’essenziale, il sentimento di piacere estetico 
trova già al suo sorgere una resistenza opprimente nei 
molteplici sentimenti sgradevoli che il racconto provoca 
nel lettore, cosicché, in certo modo, esso si estingue appena 
sbocciato. Questo dispiacere autentico non consiste però 
soltanto nei sentimenti fantastici di consenso e di compar- 
tecipazione, «lei quali appunto si parlava ; sono provo- 
cati dalla lettura anche i sentimenti reali corrispondenti. 
Poiché il contenuto del racconto che si riferisce a istituzio- 
ni e a tendenze non simpatiche al lettore, gli richiama 
alla memoria la realtà corrispondente, il pensiero della 
qnale gli è penoso ed ostico. Inoltre egli nota che il poeta 
simpatizza per gli avversari e ciò gli è naturalmente nuova 
causa di disgusto e di dispiacere.. Tutta questa serie attiva 
di sentimenti sgradevoli impedisce qualsiasi emozione pia- 
cevole, come p. e. il piacere estetico che si prova nel leg- 
gere il racconto, oppure la ostacola notevolmente. Si vede 
che in questo modo, in parecchi casi, sono di importanza 
decisiva, perchè il godimento estetico risulti, disposizioni 
puramente accidentali di natura extraestetica e del tutto in- 
dividuali. Si vede però subito che questo fattore, causa la 
sua variabilità individuale, non si può fissarlo teoretica- 
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mente. Ci sono pochi casi soltanto in cui disposizioni senti- 
mentali generalmente diffuse impediscono l’apprezzamento 
estetico di un’ opera d’arte, come p. e. nella « Maria di Mag- 
dala » di Paolo Hejse. La nostra cultura e la nostra educa- 
zione giovanile fanno sì che gli avvenimenti e le forme che 
ci si presentano in quest’ opera, in quasi ognuno di noi, 
credenti o no, suscitino delle emozioni di una certa specie. 

Pure c’ è un gruppo di disposizioni sentimentali assai 
diffuso, di grande importanza e che a questo punto per- 
ciò merita una speciale considerazione : quello dei senti- 
menti etici. 

Molti fra gli oggetti estetici presentano relazioni con inte- 
ressi etici e contengono elementi etici non trascurabili; anzi- 
tutto i prodotti poetici, in quanto trattano dell’uomo e delle 
sue azioni. Chè le azioni umane sono l’oggetto più comune 
che sottosta all’apprezzamento etico di valore e il movente 
più diretto di sentimenti etici. Ma anche le altre arti, non 
esclusa forse neanche la musica, hanno per il loro contenuto 
relazione col fondamento etico dell’anima umana ; e le emo- 
zioni che in tal caso producono, interferiscono, s’ intende, 
con le tendenze estetiche, talvolta promovendole, tal’ al- 
tra ostacolandole, e, in determinate circostanze, anche sof- 
focandole. Questa è una delle ragioni psicologiche del fatto 
che per il valore estetico d’un’opera d’arte le qualità etiche 
di ciò che essa rappresenta non sono del tutto indifferenti. 
Ora, poiché il patrimonio di disposizioni etiche di valore, in 
un grado relativamente alto, è il medesimo in quasi tutti 
gli individui di una data sfera di cultura , si può real- 
mente valutare l’inilnenza che esercitano nell’apprezzamen- 
to di un’ opera d’ arte o in senso favorevole o in senso 
contrario. Solo che in tal caso non bisogna far calcolo su 
di una influenza di intensità costante; poiché il risultato 
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dell’ interferenza non dipende naturalmente soltanto dalla 
grandezza di ognuno dei fattori, ma anche dalla loro re- 
ciproca intensità. 

I sentimenti di approvazione o di disapprovazione etica 
sono, come tutti i sentimenti di valore, anzitutto sentimen- 
ti di giudizio , hanno cioè un giudizio come premessa, si 
riferiscono dunque a fatti reali, ad azioni reali. Tali av- 
venimenti reali possono naturalmente essere contemplati 
anche esteticamente e non è raro il caso che per la loro 
conformazione sappiano rendere fruttuosa tale contempla- 
zione. Ma di regola ciò non succede. Quando la realtà, 
P. e - nn’ azione umana, offre occasione e motivo di ap- 
provazione etica , questa prende il sopravvento e osta- 
cola la contemplazione estetica. Se una tragedia quale il 
« Faust» si svolge nella realtà davanti ai nostri occhi, per 
quanto somigli alla tragedia poetica tanto celebrata, e noi 
abbiamo occasione di vedere in essa ciò che ci mostra la 
scena, il nostro sentimento estetico non viene affatto sti- 
molato, poiché nel nostro animo predominano interessi etici 
e noi sentiamo, a seconda delle circostanze, o indignazione 
o altre emozioni etiche. S’intende che anche in tal caso ci 
sono differenze individuali. Negli artisti ed in altre per- 
sone di tendenze estetiche pronunciate, si effettua talvolta 
il processo opposto : di fronte alla valutazione estetica delle 
cose e degli uomini la valutazione etica ha in essi impor- 
tanza secondaria. Forse l’ ideale degli antichi Greci della 
xaXoxà-f affta è un esempio luminoso della ammirazione 
uguale che essi avevano per tutti due i valori. 

Senonchè non è la realtà, ma l’opera d’arte quella 
per la valutazione della quale l’ interferenza della rea- 
zione estetica con la reazione etica del soggetto ha spe- 
ciale importanza teoretica. Il nostro sentimento etico di 
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approvazione si fa sentire non solo di fronte alla realtà 
della vita, ma anche davanti all’ apparenza rappresentata 
dall’arte. L’abbiezione morale di nn Iago, di un Wei- 
sliugen provoca in noi orrore (morale) , sebbene questo 
lago e questo Weislingen non sieno persone reali , ma 
soltanto prodotti della fantasia. E appunto per questo, 
quei sentimenti etici non sono sentimenti reali , ma solo 
sentimenti fantastici. 

Epperò i sentimenti estetici hanno in questi casi un 
certo predominio sugli etici, i sentimenti reali sui senti- 
menti di fantasia; e, comedi fronte alla realtà la contem- 
plazione estetica passa in seconda linea rispetto alla consi- 
derazione etica, qui succede l’inverso. Talvolta anzi la 
considerazione etica resta del tutto esclusa. Ciò vale natural- 
mente per il caso che 1’ oggetto rappresentato, per chi al • 
meno equamente lo giudichi, non abbia piu importanza etica. 
Nessuno alla vista del Fauno Barberini della gliptoteca di 
Monaco proverà sdegno morale per il suo atteggiamento 
che offende rozzamente la pudicizia: poiché il mondo da 
cui la figura è uscita è fondamentalmente diverso dal no- 
stro ; un mondo che coi nostri concetti di decenza non ha 
nulla di comune ; e quanto più noi ci immedesimiamo in 
esso, iter apprezzare più degnamente quest’ opera d’ arte, 
tanto più tacciono le nostre disposizioni etiche. S’ in- 
tende però che anche questa , diremo così , arbitraria 
esclusione della nostra personalità morale ha i suoi limiti. 
Ma anche quando una tale esclusione non è necessaria, 
le nostre disposizioni etiche hanno minor forza di fronte 
al mondo dell’ apparenza che a quello della realtà le di- 
sposizioni estetiche invece hanno la prevalenza. Questo po- 
trà constatarlo ognuno di sua esperienza. Ciò non è però 
sempre vantaggioso per il godimento estetico. In molte ope- 
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re poetiche e in altre opere d’ arte lo scarso valore etico 
delle singole persone rappresentate appartiene al contenuto 
delle stesse e per il godimento estetico è necessario che 
nel lettore o nello spettatore si faccia sentire per questi 
personaggi la reazione morale corrispondente, p. e. il ri- 
brezzo o lo sdegno. 

Chi p. e. non prova alcun sentimento per la miserabile 
bassezza del giudice nella « Brocca rotta, » a quello sfug- 
ge in parte il godimento estetico. La parte che tali senti- 
menti di fantasia, d’ approvazione o disapprovazione mo- 
rale, devono avere nell’ atteggiamento estetico, è, in so- 
stanza, uguale a quella degli altri sentimenti fantastici di 
compartecipazione. E qui si possono presentare due casi 
teoreticamente assai importanti. L’uno non va oltre ai sem- 
plici sentimenti di fantasia; è però un caso in cui tali 
sentimenti acquistano un’ importanza speciale a danno del 
godimento estetico. Se cioè l’oggetto rappresentato provoca 
il nostro disgusto morale iu un grado troppo alto, se que- 
sto disgusto diventa troppo intenso e occupa uell’animo un 
posto troppo ampio, è naturale che non sia possibile che 
accanto ad esso si faccia sentire un sentimento di piacere 
e quindi neanche il piacere estetico. È un caso analogo a 
quello in cui il brutto emerge troppo o provoca 1’ uno o 
1’ altro sentimento sgradevole di fantasia in grado troppo 
alto. 11 quadro di Vau der Werff « Lot con le figlie » (nella 
Galleria di Dresda), per quanto non presenti nulla di spe- 
ciale, pure solo per 1’ oggetto indicato dal suo titolo, non 
produce alcun piacere estetico, anzi produce un effetto 
addirittura ripugnante ; 1’ orrore morale di fronte all’ ince- 
sto si fa sentire con tanta forza che diventa impossibile 
qualsiasi contemplazione estetica. « L’ asilo notturno » di 
Massimo Gorki ci tormenta per tutti i quattro atti quasi 
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ininterrottamente coi sentimenti più opprimenti di orrore 
di fronte a tanta miseria, a tale cinismo e a tanta demo- 
ralizzazione. Neanche un momento si è in grado di solle- 
varsi alla contemplazione estetica in modo da godere le 
bellezze che ci sarebbero anche in quest’ opera ; i senti- 
menti etici e di compartecipazione gravano troppo sull’a- 
nimo dello spettatore. Il poeta, sia detto fra parentesi, 
non merita alcun biasimo in questo caso; egli ha mirato, 
secondo le sue stesse dichiarazioni, a ben altra cosa che 
al godimento estetico. 

Il secondo caso teoreticamente importante non ha però 
più da fare con sentimenti etici di fantasia. Il mondo 
dell’ apparenza che il poeta ci presenta fa volgere i pen- 
sieri del lettore o dello spettatore dalle contingenze etiche 
fantastiche alle cose della realtà, di modo che, senza vo- 
lerlo, si finisce col provare sentimenti etici reali. Quando 
si trattava del meccanismo psichico proprio a ciò che si 
dice tendenza, ebbimo già occasione di parlare di qualcosa 
di simile. Ora però il perno della questione non sta nel 
carattere tendenzioso dell’opera d’arte, ma nella sua rela- 
zione con 1’ elemento etico. Qui si tratta di un tale riferi- 
mento della apparenza rappresentata alla realtà, per cui 
si arriva, in certo modo, a qualche cosa di eticamente in- 
teressante ; quella ha però a sua disposizione una quan- 
tità di mezzi che naturalmente non si possono controllare. 
Tre di questi entrano in azione assai spesso e meritano 
quindi di essere qui espressamente menzionati. 

Il primo ha una importanza grandissima per il fonda- 
mento psicologico di ciò che costituisce l’importanza estetica 
della cosidetta giustizia poetica. La giustizia poetica — co- 
me in fondo ogni giustizia — si concreta nel caso in cui 
il bene vince, o, in un modo o nell’ altro, ottiene ragione, 


W 1TA8F.K 


32 


FATTORI SENTIMENTALI 


250 

il male invece soggiace. Ad ogni nomo normale sta a cuore 
che nella vita regni giustizia; esso la desidera e la pre- 
tende ; naturalmente chi se l’ immagina in un modo e chi 
nell’ altro questa giustizia, secondo 1’ idea che ognuno ha 
della natura e ilei mondo. Ma per ognuno essa è qualche 
cosa di pregevole. Per molti la questione del valore uni- 
versale della medesima resta fino ad un certo punto un 
problema da risolversi ; si fanno induzioni in base all’ e- 
sperienza e l’ induzione conduce sempre a maggiore o mi- 
nore probabilità, mai a certezza assoluta. Per molti la 
questione, per motivi confessionali o per altre ragioni, 
è decisa con un netto si. A tutti però non dispiacerà 
di averne nna conferma (un caso concreto nel quale la 
giustizia sia realizzata) ; agli uni come nuova prova per la 
loro convinzione già salda, agli altri come un motivo di 
più per credere ciò che essi desiderano di credere. Questa 
emozione piacevole viene suscitata naturalmente anche 
dal mondo apparente dell’ arte, quando questa ci mo- 
stra la potenza della giustizia. S’ intende che in tal caso 
1’ emozione piacevole non è che sentimento di fantasia, 
poiché il sno oggetto non è che apparenza. Pure non è 
sempre un semplice sentimento di fantasia. Ohè se gli av- 
venimenti finti del mondo dell’ apparenza sono così fatti, 
che potrebbero effettuarsi anche nella realtà, valgono al- 
lora come una prova reale e hanno per il sentimento la 
stessa importanza ; il sentimento è in tal caso reale. In 
ciò consiste tutta l’ importanza estetico-psicologica della 
così detta giustizia poetica; un procedimento che si fonda 
su giudizi e desideri affini ; dunque niente pensieri pro- 
fondi, astrusi, o addirittura incosciouti ; niente relazioni 
metafisiche. Il fatto, come si vede, non è un elemento as- 
solutamente indispensabile per il godimento estetico, ma 
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solo un’ aggiunta esteriore, che, oltre a ciò, può avere in- 
fluenza diversa a seconda dell’ individuo. 

In una seconda maniera opere d’ arte specialmente let- 
terarie danno occasione a sentimenti estetici reali per il 
fatto che in esse, più o meno direttamente, sono enunciate 
e propugnate assai spesso tesi o principi morali. Se coin- 
cidono con quelli dell’ autore o no, fa tutt’ uno in questo 
caso. Il lettore considera subito quei principi come estrin- 
secazione di una personalità ed è disposto a prendere, di- 
remo così, posizione etica di fronte ad essi. Se la posizione 
presa è troppo recisa per il carattere del lettore o la na- 
tura delle idee che trovano espressione nell’opera d’ arte, 
ratteggiamento estetico è turbato. Naturalmente le condi- 
zioni sono diversissime secondo gli individui. «La patria» 
di Sudermanu porta in campo idee intorno alla famiglia 
e al matrimonio, che recano un tale disgusto dal punto 
di vista' morale che per vincerlo ogni frequentatore di tea- 
tro non ha la capacità estetica sufficiente ; così pure il 
romanzo « Le nozze di Jolante » del medesimo poeta, per 
la estrema ruvidezza con cui vi è trattata una delle si- 
tuazioni più sacre della vita umana, impone al lettore mo- 
ralmente sensibile disposizioni estetiche di forza non co- 
mune, perchè possa gustare le bellezze che senza dub- 
bio ci sono in quel romanzo. 

Il terzo caso in cui l’atteggiamento estetico spesso con- 
trasta con i sentimenti etici reali è simile a quelli finora 
criticati. Se un’ opera d’arte propugna certi principi etici, 
acquista facilmente efficacia buona o cattiva, secondo le 
massime che contiene; e ciò naturalmente dà adito a sen- 
timenti etici. Di che importanza sia questo per la valu- 
tazione etica di un’opera d’arte, sarà discusso più oltre. 
In questo capitolo invece vogliamo illustrare un altro caso 
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di cooperazione dei sentimenti etici con sentimenti este- 
tici : caso che si distingue dai precedenti, poiché presenta 
nn complesso emozionale qualitativamente assai caratte- 
ristico; epperò ha da gran tempo attirato l’ attenzione 
dei teorici ed è assai discusso : il sentimento del gran- 
dioso. Si suol riconoscere come elemento caratteristi- 
co dell oggetto snbblime la sua speciale «grandezza». 
Quanto vaga e figurata sia questa definizione , epperò 
quanto poco solida, risulta dalle molteplici modificazioni 
ed aggiunte che si sono dovute fare a un tale concetto 
nel corso del tempo. La grandezza sola non costitui- 
sce il subbiime ; gli enormi cristalli che oggi si ve- 
dono alle finestre di grandi negozi o di caffè, sono 
pure qualche cosa che supera « il tipo della loro specie », 
eppure non si possono dire grandiosi. Il piccolo bambi- 
no Gesù, invece, sulle braccia della Madonna Sistina me- 
rita decisamente questo attributo. E così pure resta gran- 
dioso il Mosè di Michelangelo anche se riprodotto in pic- 
colo. Da ciò risulta che si tratta in questo caso di «gran- 
dezza spirituale »; epperò appare necessario di chiarire un 
po’ più da vicino il significato della parola « grandezza». 
Se si considerano gli esempi nei quali si parla di grandi 
spiriti, si vede che quella grandezza si misura sulla base 
delle disposizioni (attitudini) a produrre spiritualmente; co- 
lui che compie molte cose grandi col suo spirito, colui che 
scopre esattamente la verità di molte cose astruse, colui 
che ha una ricca fantasia, nn profondo sentire e una vo- 
lontà energica, quello è un grande spirito. Questo grande 
spirito lo troviamo in tutto quello che chiamiamo gran- 
dioso. E precisamente è la grandezza del sentimento e del 
volere che ha importanza per il nostro caso. La grandezza 
del sentire e del volere però si estrìnseca, in quanto que- 
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Bti atti si presentano come grandiosi, anzitutto nella gran- 
dezza degli interessi o più esattamente dei valori che for- 
mano 1’ oggetto del sentire e del volere. E con ciò abbia- 
mo determinato il nerbo del grandioso. 

La « grandezza del valore » risulta dal confronto con al- 
tri valori «inferiori», coi valori psichici ai quali neghia- 
mo il predicato di grandiosi : gli interessi giornalieri e 
personali di uomini comuni. 1 valori inferiori sono dipen- 
denti dai valori superiori , esistono per la mediazione 
di questi e in caso di conflitto devono cedere ad essi. 

I valori più alti rimangono valori alti e positivi anche 
se danneggiano un valore inferiore o addirittura lo annul- 
lano. L’ interesse dello stato sta al disopra di quello del 
cittadino e può pretendere dal singolo talvolta il sacrifizio 
dei suoi interessi, senza che questi perciò cessi dal ritenerlo 
valore alto e positivo. Sopra gli interessi dello stato stanno 
valori anche più alti, quelli «Iella generazione, di tutta 
1' umanità e così avanti tino ai valori supremi (forse sol- 
tanto supposti). Ora noi chiamiamo grandioso lo spirito, 
in cui vivono valori così alti, l’animo che è loro consacra- 
to e che li attua con energia ; grandioso specialmente per 
il confronto con i piccoli spiriti che non si sollevano mai 
al disopra dei subordinati e limitati interessi giornalieri. 
Può forse far meraviglia che qui venga dato 1’ attributo 
di grandioso soltanto a esseri spirituali, mentre proprio 
gli esempi più usuali del grandioso: il mare, il temporale, 
1’ alta montagna non appartengono a quella classe di og- 
getti. Eppure ci sono buone ragioni per una tale defini- 
zione. Un’ osservazione esatta della situazione mostra che 
dove c’è qualchecosa di non psichico, di non animato che 
viene sentito come grandioso, c’ è sotto quel che si dice 
personificazione, animazione, consenso. 
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k con ciò siamo portati all’analisi psicologica del sen- 
timento del grandioso. Chi ha davanti a sè un essere gran- 
dioso, sia esso animato o inanimato, può sapere , è indif- 
ferente come, che egli ha da fare con un oggetto grandio- 
so : può anche per questo sentire paura e rispetto: non 
è detto però con questo che egli debba provare anche il 
sentimento del grandioso. Qui noi non abbiamo da fare 
con la conoscenza astratta della grandiosità d’un oggetto: 
qui si tratta del sentimento vivo, di quella emozione 
cioè per cui si sente la grandiosità dell’oggetto, ed in base 
ad essa soltanto gli si attribuisce tale qualità. E di que- 
sto stato sentimentale complesso si tratta qui ora. Chi 
davanti alla Madonna della Cappella Sistina sente real- 
mente il grandioso, riproduce, meglio che può , l’atteg- 
giamento spirituale del Salvatore che domina con lo 
sguardo il mondo, che contemporaneamente sa meditare e 
vedere ; cerca di riprodurne i sublimi pensieri che com- 
prendono i fini dell’ esistenza, cerca di sentire anche 
lui la compassione che egli ha per tutte le miserie 
umane e tutta la carità che egli mostra nel promettere 
la salvezza. Egli sente i più alti valori che possono do- 
minare il suo animo; egli riproduce i sentimenti che ani- 
mano Gesù bambino; è il procedimento del consenso. Quei 
sentimenti che si agitano nella sua anima, i suoi desideri, 
i piccoli dolori della sua piccola vita, devono tacere o 
egli deve subordinarli ai grandi fini; il credente comincia 
a pregare. 

Nessuna cosa desta tanto fortemente nell’anima umana 
il terrore del sublime, quanto le alte montagne che pare 
si stacchino dal mondo con le loro rupi inaccessibili che 
s’alzano al cielo, con gli eterni ghiacci. Chi però non tro- 
va la conferma di questo nella sua esperienza, basta che 
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ricorra alla lingua, che con le sue metafore pili comuni gl’in- 
segnerà che tutto ciò che costituisce il sublime delle mon- 
tagne, non è ad esse proprio, ma è a loro concesso, diremo 
così, a prestito, trasportato dentro, in modo che tale qualità 
sembri vedersi entro alla loro forma esteriore; e si per- 
suaderà pure che le montagne non fauno che favorire sin- 
golarmente i sentimenti di consenso. Si parla della loro 
inaccessibilità e quando si pensa ai pericoli e alle difficoltà 
della salita, pare che sieno esse a non permetterla, par 
quasi che la sentano come una interruzione della solitudine 
propria alle forme superiori d’ esistenza e la ostacolino ; 
anzi tale loro inaccessibilità la pensiamo non soltanto 
nello spazio, ma in modo fantastico le attribuiamo qualità 
spirituali. Si dice p. e. : le «superbe» cime «guardano » 
dalla loro eccelsa immobilità giù verso il nostro basso 
vivere ; e non ci si accontenta neppure della personifica- 
zione insita nel significato ordinario di queste parole, ma 
si attribuisce a queste un significato metaforico spiri- 
tuale. Da questi ed altri esempi che la vita ci offre, si 
vede come l’uomo pensa e sente , se è sotto l’impressio- 
ne di tali paesaggi. HI infatti chi può parlare per propria 
esperienza in proposito, sa quanto spontaneamente ad 
uno che appena entri nella solitudine dell’ alta monta- 
gna, sorge l’idea che in essa vi abiti e regni lo spirito 
dei mondi: attività intensa dei sentimenti di consenso 
che erompe con forza. Pensieri ed emozioni che, per quanto 
vaghi e indeterminati restino, si dimostrano diretti a cose 
grandi, alte, ad oggetti e valori superiori ai soliti, che 
si riconoscono come forze che hanno il loro diritto di esi- 
stere e a cui ci si piega, anche se talvolta diventano per- 
niciose alla vita comune. La loro superiorità non occorre 
che sia sempre espressamente pensata. Se questo è il caso, 
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se noi consideriamo tale superiorità , ciò avviene per il 
fatto che nello spirito si contrappongono i piccoli dolori 
e le piccole gioie della vita, i valori e gli interessi per- 
sonali, individuali a quei grandi valori e si riconoscono 
i primi dipendenti e subordinati ai secondi. 

In termini teoretici la cosa si esprime così. L’oggetto 
che suscita il sentimento del sublime, è, come tale, og- 
getto di un sentimento di consenso nel soggetto il qua- 
le ascrive all’ oggetto anzitutto sentimenti di valore, 
e precisamente sentimenti che souo diretti a valori al- 
ti e superiori, e poi anche tutto 1’ atteggiamento spiri- 
tuale che questi sentimenti determinano. La superio- 
rità di quei valori è sentita dal soggetto in quanto egli 
pensa ai piccoli valori personali e li sente nella loro pic- 
colezza e dipendenza subordinati a quelli. Nell’elevarsi 
del sentimento a quei valori superiori consiste l’elemento 
di piacere che l’oggetto grandioso sempre ha in sé: men- 
tre nel riconoscere la piccolezza dei valori individuali e 
nell’eventuale loro deprezzamento, è da cercarsi il mo- 
mento di dispiacere che il sentimento del sublime, come 
è stato da molte parti riconosciuto, contiene. 

Con ciò però l’analisi non è ancora compiuta. Come 
ogni riproduzione di sentimenti, così anche quella del su- 
blime può essere contemplata dallo spirito; ciò avviene 
se il sublime come tale diventa oggetto della contempla- 
zione ; poiché esso, in sostanza, consiste nel rivivere quel 
determinato atteggiamento spirituale. E come in altri casi, 
così anche in questo, quale rappresentazione intuitiva dello 
psichico, susciterà piacere estetico. In questo sentimento 
di piacere estetico consiste il valore estetico specifico del 
sublime. 

Il sublime non è però soltanto atteggiamento estetico. Che, 
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se auclie il rivivere i sentimenti superiori di valore è anzi- 
tutto semplice sentimento di fantasia, pure già la coscien- 
za della posizione subordinata dei valori individuali, co- 
me anche l’idea della loro eventuale eliminazione, è un 
sentimento reale. Più importante però è il fatto seguente. 
Ohi si fa a contemplare la grandezza e la sublimità di 
un oggetto, non si limita a rivivere nella fantasia gli alti 
sentimenti di valore che egli proietta nell’oggetto, ma pro- 
cede subito ai corrispondenti sentimenti reali e sente nel 
suo animo la decisa superiorità dei valori stessi. B può farlo 
anche. Ohe quei valori alti che dominano tutto il mondo 
e l’umanità, sono anche valori di ogni spirito normale ; 
solo che nella vita quotidiana rimangono nell’oscuro della 
coscienza. Se però trovano modo di farsi sentire, essi so- 
no emozioni proprie dell’individuo, e non solo tìnte e fan- 
tastiche, ma sentimenti reali, s’intende, di natura etica. 
Chi contempla il grandioso, è spinto dalla contemplazione 
a rivivere sentimenti diretti ai più alti valori umani ; ciò 
si effettua tanto più facilmente perchè, data la conforma- 
zione dell’oggetto del consenso, egli può figurarsi tali va- 
lori, su larga base, a modo suo. Nella contemplazione del 
sublime ogni spirito, ftuehè la contemplazione dura, di- 
venta esso stesso sublime. Questo però non è dato ad 
ognuno ; così p. e. chi manca del tutto di capacità di 
consenso, oppure anche solo di fronte ad alcuni oggetti, 
non può rivivere il sublime. Epperò uomini privi di fan- 
tasia, uomini spiritualmente ottusi , non provano senti- 
menti sublimi sull’alta montagna o in riva al mare. L’al- 
pinista stesso sente , di regola, poco. Per lui la na- 
tura circostante è troppo nota e comune ; egli la osserva 
troppo cou gli occhi della ragione per potervi vedere sem- 
pre qualche cosa di speciale. Anche chi ha la mente prò- 
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dive più all’utile e al pratico, specialmente in epoche 
nelle quali il viaggiare per le montagne nasconde anco- 
ra grandi pericoli e tormenti, sentirà i valori negativi 
delle stesse (la loro bellezza di valore negativa), e non 
sarà capace di un’altra concezione dell’oggetto. È questo 
il motivo per cui i Romani parlano soltanto con orrore e 
sgomento delle Alpi ; relazioni migliori, diciamo così, po- 
terono svilupparsi appena quando, perfezionati i mezzi di 
comunicazione, sparì la paura dell’uomo pratico e la fan- 
tasia divenne libera. Ma anche a colui che ò incapace 
di sentire valori che vanno oltre il comune e non ha al- 
cun senso per i valori morali superiori e supremi, sfug- 
gono i sentimenti sublimi che commuovono un animo nor- 
male. Così a formare 1’ accordo del sublime vibrano ar- 
monicamente le corde etiche ed estetiche dell’anima umana; 
sentimenti reali di tutte due le specie vi danno il tono 
fondamentale. 

Con ciò è esaurita , nelle sue linee generali , l’ ana- 
lisi della cooperazione di fattori sentimentali estetici 
con fattori sentimentali di natura extraestetica. Ci so- 
no sì, oltre agli etici , anche altri gruppi di sentimenti 
che potrebbero essere qui presi in considerazione. Ma ciò 
che a questo punto della nostra trattazione si dovrebbe 
dire riguardo ad essi è di importanza tanto secondaria, 
che può essere tralasciato. L’importante questione che a 
questo riguardo ci viene suggerita, quella che studia i 
rapporti fra il bello e il vero, ha poco da fare con la 
cooperazione dei fattori sentimentali corrispondenti, e quin- 
di sarà trattata più tardi in luogo più opportuno. 


V. 


PER LA INTERPRETAZIONE 
DEI FATTI ESTETICI. 

1. DELLA INTERPRETAZIONE IN GENERALE : 

DELLA INTERPRETAZIONE ESTETICA IN PARTICOLARE. 

Il lavoro dei capitoli precedenti non era altro che una 
descrizione dei fatti e dei fenomeni estetici. 

La conoscenza scientifica non è però ancora soddisfatta, 
domanda qualchecosa altro, cioè la interpretazione; richie- 
de che i fatti vengano resi comprensibili, intelligibili. 

Quando ci si accinge a soddisfare questa esigenza, è 
bene tener presente lo scopo a cui si tende. Che cosa 
vuol dire interpretare? Interpretare (spiegare) un fatto è 
addurre la ragione che il fatto, così come è, deve anche 
essere. Domandiamo spiegazione con un « perchè ? »; la ri- 
sposta alla domanda è un altro « perchè », è un altro fatto 
che si presenta nella spiegazione così che ne risulta la 
necessità che il fatto da spiegarsi sia in quel modo : il 
secondo fatto, in tal caso, è esso stesso già spiegato, op- 
pure è tale che si capisce da sè, sicché non ha bisogno 
di ulteriori spiegazioni. A tali fatti che si comprendono 
da sè, che non hanno bisogno di ulteriore chiarimento, si 
riferisce naturalmente ogni « spiegazione ». 

Spiegazione, in questo strettissimo senso, non è possi- 
bile per tutti i fatti e in ogni campo dello scibile. Di 


— 259 — 


“*'0 ^ TERPRET AZIONE DEI FATTI ESTETICI 

molti è esclusa la spiegazione già a priori, non per diffi- 
coltà pratiche troppo grandi, ma per la loro speciale na- 
tura, La spiegazione è possibile soltanto là ove si tratta 
d’idee a priori, di fatti che si riferiscono ad oggetti ideali, 
dunque nelle scienze deduttive , specialmente nella mate- 
matica, Chè, a rigore di termini, soltanto per questi og- 
getti ci sono quei fatti ultimi , che non hanno bisogno 
di ulteriore spiegazione, che sono immediatamente evidenti; 
e soltanto di questi oggetti è possibile allo spirito deb 
l’uomo di procurarsi vera intelligenza, cioè evidenza delle 
necessarie relazioni dei fatti, e di rendere « mediatamente 
evidente» ciò che non è immediatamente evidente. Nel 
mondo degli oggetti reali è esclusa la perfetta conoscenza. 
Poiché l’empiria, mediamente la quale soltanto noi perve- 
niamo alla conoscenza di questo mondo, non ci offre nè 
fatti che si debbano riconoscere immediatamente evidenti 
e necessari e neppure una qualsiasi intelligenza della ne- 
cessità delle loro relazioni. 

Trattandosi dunque di fatti d’esperienza, non possiamo 
pretendere una spiegazione nel vero senso della parola ; . 
mancano tutte due le premesse all’uopo richieste. E an- 
che ammesso che si possa soddisfare ad una delle due 
esigenze, prendendo a prestito argomenti dal campo del- 
l’ideale e dell’ apriori, per Y altra è necessario ricorrere 
al campo dei fatti empirici da spiegarsi ; il quale però 
non offre e non può offrire ciò che sarebbe necessario per 
una completa evidenza. Epperò noi dobbiamo accontentarci 
di almeno un surrogato. Si hanno con ciò due modi di 
spiegare, di «comprendere» i fatti empirici. 

O noi diciamo anzitutto: «Causa» è la condizione ne- 
cessaria e sufficiente di un fatto ; e ogni fatto che ha una 
causa è necessariamente così fatto , come è : poi con la 
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ricerca empirica scopriamo la causa del fatto empirico da 
spiegarsi e con ciò per noi è dimostrato che esso debba 
essere così com’è. La deviazione di un ago magnetico dal 
meridiano è per noi spiegata dal fatto che noi ne ricono- 
sciamo la causa nella corrente elettrica che lo circonda. 
Questa conoscenza ci fornisce realmente la spiegazione, 
m base alla premessa aprioristica esposta di sopra : il ri- 
conoscimento cioè della necessità della deviazione : ma la 
conoscenza stessa manca della evidenza completa (1) ; non 
si ha la comprensione del come le corrente elettrica devia 
l’ago magnetico, ma si può conchiudere, dalla coesistenza, 
soltanto che essa ne è la cansa. 

Oppure il procedimento poggia su una maggior copia 
di premesse. In tal càso il fatto da spiegarsi vien « rife- 
rito» a un altro già spiegato o almeno in sè più chiaro, 
più plausibile e per mezzo di tale riferimento ne appari- 
sce con evidenza come un caso speciale. Bisogna perciò 
«riconoscere» che la relazione è la medesima. Se una 
nave durante il varo si piega su di un fianco, l’accidente 
è spiegato quando si scopre che per es. causa uno sba- 
glio di calcolo fu posto male il centro di gravità: il 
moto della luna intorno alla terra si spiega, in ultima 
analisi, col fatto che i corpi cadono a terra; ma per 
quanto evidente sia che il fatto da spiegare, in sostanza, 
non e altro che quello al quale lo si riferisce, pure la com- 
pleta evidenza è negata proprio a quest’ultimo fatto, che 


(1) Cioè della evidenza della certezza (Gewissheitsevidenz) ; può 
solo arrivare alla evidenza della probabilità , la quale , del resto, 
pnò, in determinate circostanze, diventare così grande che prati- 
camente può uguagliarsi alla certezza e bastare senz’altro alla piena 
sicurezza del giudizio. 
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può essere sì riconosciuto, ma non con evidenza. Che il 
centro di gravità di ogni massa tenda a prendere il po- 
sto, nel quale essa, nel rispettivo campo delle forze, ha 
prestato il massimo lavoro, questo lo sanno i tìsici, e che 
un corpo che non sia trattenuto cade a terra, è ad ognu- 
no plausibile e naturale. Ma nessuno a ragione potrà 
dire che egli ne vede la necessità. Conoscenze di tal ge- 
nere sembrano negate per sempre allo spirito umano. 
Epperò nelle nostre conoscenze circa il mondo reale, nelle 
scienze empiriche, non può darsi interpretazione in senso 
rigoroso; non c’è alcuna ragione perchè le cose avven- 
gano necessariamente in quella data maniera ; ma si pos- 
sono fare soltanto delle ricerche e dare delle dimostra- 
zioni circa i fatti che fungono da cause : e questo è già 
uno scopo grande ed elevato abbastanza, ed è capace di 
soddisfare completamente uno spirito che opera coi metodi 
delle scienze naturali. 

Queste considerazioni gnoseologiche bisogna tenerle ben 
presenti, perchè sia chiaro che cosa si possa pretende- 
re e a che cosa si possa aspirare ragionevolmente quan- 
do si tratti di spiegare i fatti estetici. I fatti dell’e- 
stetica hanno tutti quanti le loro radici nell’ atteggia- 
mento estetico del soggetto ; la spiegazione del quale 
dovrà formare il compito principale e il punto di par- 
tenza della ricerca. Ora l’ atteggiamento estetico, come 
fenomeno psichico, è una parte del mondo reale, cioè della 
realtà afferrabile soltanto empiricamente. E da ciò segue 
che nell’Estetica non può darsi mai una completa e sicura 
spiegazione, ma soltanto una spiegazione di secondo gra- 
do, una, diremo così, semi -spiegazione. Si tratta dunque 
di determinare le cause dell’atteggiamento estetico , e, 
siccome il nocciuolo di esso sta nel sentimento estetico, 
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bisogna ricercare le cause del sentimento estetico : ordi- 
narle in nn sistema di cause e poi vedere se si possono 
subordinare ad una legge causale più plausibile dei feno- 
meni psichici. 

La ragione che i fatti estetici debbano essere necessa- 
riamente così come sono, si avrà soltanto in modo rela- 
tivo. Pure nulla impedisce di conoscere le cause che vi 
agiscono. 

- • COME SI POSSONO SPIEGANE I PATTI ESTETICI. 

Il desiderio di pervenire all’intelligenza dei fenomeni 
estetici ha fatto sì che gli scienziati per lo piu ricorresse- 
ro a punti di vista che rendessero possibile un nesso 
razionale delle loro dottrine. Poiché, per quanto si abbia 
la consapevolezza che il comprendere a priori la necessità 
di certi nessi causali non è possibile per noi, pure lo 
spirito umano tende sempre a questa più alta forma di 
spiegazione e cerca con ogni mezzo di raggiungerla. 

Nell’Estetica si tratta di spiegare fenomeni di pia- 
cere, in generale fenomeni di sentimento. La vita sen- 
timentale dell’ uomo è appunto così fatta , che le sue 
estrinsecazioni e i loro rapporti, in realtà, hanno mol- 
teplici elementi che si capiscono da sè, che sono evi- 
denti a priori. Se per es. 1’ esistenza fisica o sociale 
danneggiata, il pericolo di vita e simili, producono pau 
ra, spavento , in generale , dispiacere , nessuno si cura 
di domandare una spiegazione speciale di questo fatto, 
poiché esso sembra di per sè abbastanza plausibile. E così 
pure è perfettamente ovvio che, se una cosa ci procura 
piacere, anche tutto ciò che ne rende possibile il possesso 
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sarà, per noi, appunto per questo, oggetto di valore ; con 
altre parole il mezzo per raggiungere uno scopo che rap- 
presenta un valore è per sè stesso elemento di valore ; 
è chiaro dunque che il sentimento piacevole che pro- 
viamo per tutto ciò che per noi ha valore, si trasporta 
ad altri oggetti che stanno in relazione con P oggetto 
di valore. Questi sono casi che soddisfano il nostro biso- 
gno di comprendere le cose ; e da essi appunto s’è la- 
sciata guidare la scienza quando è andata in cerca di una 
spiegazione dei sentimenti estetici. 

E qui bisognerebbe p. e. accennare a Kant, il quale 
credette che l’esistenza del bello consistesse nella 'corri- 
spondenza dell’oggetto al suo scopo. Corrispondere a un 
dato scopo è infatti sempre una buona cosa, e gli oggetti 
che hanno una tale qualità procurano perciò gioia, pia- 
cere ; così, se un oggetto come il bello, ci procura piace- 
re, tale oggetto è reso più accessibile alla nostra intelli- 
genza non appena riconosciamo che esso corrisponde ad 
un determinato scopo. Persino Hegel e Schelling in quan- 
to credono di fornire con la loro estetica intellettuali- 
stica la comprensione dei fatti estetici, prendono le mos- 
se da questo punto di vista. Il bello è per loro l’ ap- 
parizione dell’ idea ; e tale delinizione può soddisfarci, 
poiché è ben naturale che il vedere qualche cosa di così 
speciale come 1’ idea ci procuri piacere. Su per giù lo 
stesso si può dire di Schopenhauer. Ma anche l’ este- 
tica modernissima ricorre a idee -diversissimo , che si de- 
vono citare qui come esempi. Così il Lipps, che trova la 
radice del piacere estetico in un arricchimento della vita 
psichica oltre la sua misura individuale limitata, nell’e- 
stendersi cioè della medesima ad un altro io, in un « am- 
pliamento della propria personalità » o anche nel sentimento 
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della simpatia. L’ampliamento della propria personalità è 
naturalmente qualcliecosa che eleva, che rallegra, e, per 
quel che riguarda il sentimento della simpatia, anche 
questo, sia in fondo quel che si vuole, in sostanza sarà 
sempre piuttosto piacere che dispiacere. 

In ogni modo però esso è un sentimento di valore. 
Ed è questa appunto la chiave che ci fa comprendere 
in che cosa consiste la seducente naturalezza di tutti 
i tentativi di spiegazione qui addotti : sì che facile ne 
riesce la critica. Anzitutto dunque : uno mi è simpa- 
tico, vuol dire: egli rappresenta per me un valore, il 
pensare a lui suscita in me un sentimento di valore. 
L ’ ampliamento della personalità si ammette a priori co- 
me qualche cosa di piacevole, poiché è da considerarsi co- 
me oggetto di valore. Anche al fatto che un oggetto cor- 
risponde allo scopo, anche alle « idee » si attribuisce sen- 
z’ altro la capacità di produrre piacere ; e così il piacere 
del bello è perfettamente chiarito, poiché il pensare a que- 
gli oggetti equivale a pensare ad alti valori. Quella certa for- 
za di evidenza a priori che i citati esempi sembrano avere, 
proviene loro dagli elementi di valore che rappresentano, 
epperò a torto. (Jhé noi sappiamo dall’ analisi dell’ atteg- 
giamento estetico che in questo delle idee di valore non 
si ha coscienza ; sappiamo, per dirla in breve, che il piacere 
dell’atteggiamento estetico è qualcliecosa di essenzialmente 
diverso da un sentimento di valore. Tali tentativi di spie- 
gare il piacere estetico, che sembrano plausibili ed evi- 
denti in base alla premessa (per lo più oscura) che esso 
sia sentimento di valore, sono falsi o, per lo meno, per 
chi voglia bene comprenderli, non sono così plausibili e 
non soddisfano le nostre esigenze razionali, come a tutta 
prima parrebbero, e la maggior parte di essi, perduta che 


WlTASKK 


31 


266 INTERPRETAZIONE DEI FA TTI ESTETICI 


abbiano una tale apparenza, potranno a stento ancora of- 
frire qualche cosa che li giustifichi. 

In un solo caso possono essere giustificati i tentativi 
di spiegazione che si basano più o meno apertamente sui 
sentimenti di valore, cioè quando si tratti di spiegare la 
bellezza di valore. È vero che nell’ atteggiamento esteti- 
co corrispondente a tale specie di bellezza, come sap- 
piamo, non c’entrano idee di valore e sentimenti di va- 
lore. di cui abbiamo coscienza; ma quell’atteggiamen- 
to ha avuto origine da sentimenti di valore, eppereiò, 
per intenderlo, bisogna ricorrere a questi. Un tentativo 
simile fa p. e. Grant Alien (1) , il quale spiega il pia- 
cere del color rosso col fatto che i frutti , dei quali una 
volta si nutrivano i nostri antenati, le scimmie, dovreb- 
bero aver avuto questo colore. Ma se riesce già as- 
sai difficile di prendere troppo sul serio questa singola de- 
rivazione, non è assolutamente dimostrato che un tale pro- 
cedimento possa essere applicato in ogni caso e che tutta 
la bellezza sia bellezza di valore; per lo meno, questo do- 
vrebbe essere dimostrato ; e in tal caso, probabilmente, 
mezzi così primitivi come questi di Grant Alien non po- 
trebbero bastare. 

Si è cercata del resto anche per altre vie la deside- 
rata evidenza della spiegazione. Così p. e. la bellezza 
delle linee dovrebbe basarsi nella conformazione corri- 
spondente degli organi ; cioè nel piacere suscitato dal 
movimento degli occhi necessario per percepirle. Ma— pre- 
scindendo completamente dalla questione psicologica se la 
intuizione dello spazio consista veramente nelle sensazioni 
di movimento dei muscoli dell’occhio — con la regolarità de- 


(1) Cfr. i saggi di Grant Alien in Mimi, Voi. Ili -VI e Vili. 
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gli organi è nella migliore delle ipotesi reso plausibile il 
piacere che accompagna le sensazioni muscolari dell’ oc- 
chio, in nessun modo però il sentimento di piacere che 
accompagna la percezione visiva della linea. Poiché, se è 
vero che tutto ciò che è conforme agli organi suscita pia- 
cere e che il sentimento di piacere che accompagna l’ ima- 
gine della linea non è identico a quello suscitato dalle 
sensazioni muscolari dell’ occhio, ma è semplicemente ef- 
fetto della facilità con cui tale movimento può essere ese- 
guito, l’ immediatamente evidente, il plausibile dell’ ipotesi 
sfuma : 1’ affermazione modificata non ha più alcuna evi- 
denza e la sua esattezza dipende semplicemente (come de- 
v’ essere) dalla dimostrazione empirica. 

L’ applicazione dell’ idea della conformità degli orga- 
ni non è del resto limitata a un gruppo così ristrétto 
di fatti estetici. Ci si è abituati a chiamare principi este- 
tici punti di vista, i quali offrono 1’ intelligenza di una 
gran parte dei fatti estetici, o , più esattamente , cono- 
scenze che abbracciano e spiegano una gran parte di 
essi. Nel corso dei tempi se ne sono fìssati molti di tali 
principi, di valore diverso 1’ uno dall’altro, la.maggior par- 
te di poco valore per la spiegazione. 

Nel fissare tali principi si possono seguire cioè due 
diversi modi : il primo è una semplice generalizzazione dei 
fatti constatati empiricamente, il secondo la determi- 
nazione di nessi causali, di cause efficienti del godimento 
estetico, vale a dire la determinazione di un punto di vi- 
sta esplicativo. 

Così il principio della conformità degli organi può an- 
zitutto intendersi nel senso che sempre, ove un oggetto 
susciti atteggiamento estetico positivo, esso oggetto è spe- 
cial meute adatto alla funzione percettiva dell’ organo, in 
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quel dato soggetto. Ma può anche voler dire che l’ og- 
getto, 'poiché è conforme all’ organo, poiché cioè la fun- 
zione dell’ organo trova in esso delle condizioni favore- 
voli per il suo svolgimento, suscita il sentimento di pia- 
cere. Appena in questo senso il principio acquista forza 
esplicativa. Tutti i principi che non risultino a priori teore- 
ticamente falsi, si possono intendere in ognuno di questi 
due modi; così p. e. anche il citatissimo principio dell’ unità 
nella varietà, così il principio dell’ illusione fissato dal 
Lange, prima quale espressione più generale dell’ atteggia- 
mento estetico (dell’esperienza estetica) sulla base di un’am- 
pia serie di fatti e poi mutato in un principio esplicativo, 
in quanto che l’ illusione viene da lui ritenuta causa del 
piacere ; interpretazione che il Lange ha cercato di ren- 
dere anche piu plausibile, assumendo come base fisiologica di 
quel processo psichico 1’ alternarsi di lavoro e riposo di 
diverse parti del cervello (1). Questa spiegazione si potrebbe 
ancora, con suo vantaggio, inserire in una teoria generale 
del sentimento, secondo la quale il sentimento sarebbe da 
considerare come espressione del funzionamento sano o 
malsano degli organi (2). 

11 procedimento c/enerale della deduzione del principio 
dell’ illusione, come lo troviamo nel Lange, potrebbe ser- 
vir da modello per la deduzione di principi descrittivi che 
diventano poi esplicativi. È nella natura dei fatti empirici 
che la conoscenza e l’ intelligenza degli stessi siano basate 
su di una rigorosa raccolta più ampia che sia possibile del 
materiale e poi sull’esperienza generalizzata. Perciò ogni 


(1) Konr. Lange, Daa Wesen der Kunst, I p. 326 sg. e specialmente 
p. 344. 

(2) cfr. p. e. Ebbinghaus, Lehrbiich de* - Psychol. I, 543 Bg. 
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principio, per essere considerato come esplicativo , deve 
anzitutto essere espressione adeguata , generale dell 1 e- 
sperienza. Se si dà uno sguardo alla storia dell’Estetica, 
si deve riconoscere che di questa richiesta si è tenuto con- 
to soltanto in piccolissima misura ; e apparirà anche che, 
§e da questo lato fu omesso ciò che sarebbe pur stato ne- 
cessario di fare perchè tali principi avessero un fonda- 
mento solido, si credette spesso di poter compensare dal- 
1’ altro, andando in cerca di idee che già a priori si pre- 
sentassero con uu’ evidenza speciale. 

In una scienza empirica questo metodo però è comple- 
tamente errato e fatale. La fisica, finche ricorse a tali me- 
todi, non fece nessun progresso. Quando Torricelli sfatò 
la credenza nel « horror vacui », quando Galileo scoperse 
le leggi di gravitazione, quando Newton formulò matema- 
ticamente la reciproca attrazione delle masse, e dimostrò 
la luce bianca essere composta da diversi colori, quando 
Orsted scoperse che la corrente elettrica devia 1’ ago 
magnetico, queste nuove conoscenze non avevano alcuna 
evidenza a priori. Si ascrive in vero e a ragione alla fan- 
tasia dello scienziato una certa intuizione, che gli per- 
mette di vedere l’ idea della soluzione prima che 1’ in- 
telletto ponderatore la concepisca con sicurezza. Ma una 
tale intuizione non è qualche cosa di campato all’aria. Lo 
Scienziato fatica lnngo tempo intorno al problema ; al suo 
spirito sono presenti più fatti che a qualsiasi altro che 
esamini il problema solo superficialmente ; sicché la sua 
fantasia da tale esercizio è messa per vie sicure. Un’ ipo- 
tesi però che si presenti evidente a priori all’ intelletto 
profano , non si raccomanda certo, quando addirittura 
non venga riconosciuta falsa. 

Raccogliere fatti, ordinarli e poi ricercare nessi cau- 
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sali con metodo strettamente induttivo , mettendoli in 
relazione di causa ed effetto, senza badare se il risul- 
tato sembrerà plausibile o no, questo è il primo passo 
per arrivare alla interpretazione dei fatti; e appena quando 
questo primo passo sia riuscito, i nessi causali trovati, per 
essere resi più accessibili alla ragione, all’ intelligenza, 
possono essere subordinati a nessi più generali, a 'leggi, 
che valgono per il medesimo ordine di fatti e sono già 
state dimostrate. 

E così deve procedere anche 1’ estetica esplicativa 
nello spiegare il materiale dei fatti estetici. I sentimen- 
ti estetici sono da intendersi semplicemente come ef- 
fetti, che stanno in nesso causale con le loro premesse 
e con gli oggetti, cioè con le rappresentazioni (e qui, sic- 
come non ha alcuna importanza per l’ estetica, si può 
passar oltre alla questione di carattere puramente gno- 
seo-psicologico, se, rigorosamente parlando , si debbano 
considerare le rappresentazioni o le cose oggettive co- 
me cause); e così si devono ricercare con metodo pura- 
mente induttivo le condizioni necessarie per il sentimento 
di piacere o dispiacere. Che le relazioni causali trovate in 
questo modo sieno plausibili o no, è tntt’ uno. Anche il 
ridurle a leggi più generali della vita sentimentale potreb- 
be dare buoni risultati, tanto più che l’ odierna psico- 
logia di tali leggi non ne ha ancora formulata nessuna. 

3. LE CONDIZIONI OGGETTIVE E SOGGETTIVE 
DEL SENTIMENTO ESTETICO. 

Per spiegare il fatto estetico dunque occorre un reper- 
torio completo di tutti gli oggetti, il cui effètto estetico è 
positivo o negativo. 
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Occorre appena ricordare che questo repertorio non ha 
da contenere le cose singole. Una simile richiesta sa- 
rebbe tanto insensata quanto ineseguibile. Anzi un tale 
repertorio corrisponde allo scopo soltanto nel caso che 
presenti 1? infinita varietà degli oggetti belli e brutti 
nei loro caratteri generali ed essenziali. Deve, per dirla 
in breve, stabilire le caratteristiche comuni a tutte le 
classi di oggetti esteticamente piacevoli prese singolar- 
mente e nel loro insieme. Di queste comuni caratteristiche 
si deciderà poi come e in quale ordine stiano in relazione 
causale coll’effetto estetico. Infatti che in esse tutte, o 
almeno in una parte di esse stia la causa del piacere 
estetico, è stato dimostrato. E così la spiegazione è avviata. 
A questo scopo è però necessario anzitutto di stabilire il 
repertorio. 

Il fissare questo repertorio è compito delVestctica speciale. 

Per quanto grande e importante sia il lavoro prelimi- 
nare e preparatorio già fatto, un repertorio completo uti- 
lizzabile non esiste ancora. L’Estetica generale deve quindi 
lasciare per il momento insoluta la questione della spie- 
gazione generale del sentimento estetico. Le mancano an- 
cora i dati sulle condizioni oggettive necessarie per il pia- 
cere estetico. 

Alla compilazione di un tale repertorio delle condizioni 
oggettive si oppongono speciali difficoltà per il fatto che 
1’ atteggiamento estetico non presenta soltanto condizioni 
oggettive, ma anche soggettive che sono mutevoli. L’uno 
e il medesimo oggetto suscita già nello stesso individuo 
una volta piacere, un’ altra dispiacere ; vuol dire che nel 
soggetto a’ è cambiato qualche elemento decisivo. Poiché 
il complesso causale, da cui risulta come effetto il feno- 
meno psichico dell’ atteggiamento estetico, consiste sol- 
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tanto in parte nell’oggetto, diremo così, obiettivo, in parte 
però dipende dal soggetto e soltanto dalla coincidenza di 
tutti e due questi fattori ha luogo il fenomeno estetico. 
In che consistano le cause parziali inerenti al sogget- 
to, non lo sappiamo. Presumibilmente in certe disposi- 
zioni del sistema nervoso centrale e delle sue appen- 
dici, che costituiscono la base fisica dell’ intera vita psi- 
chica. Ma questo è , si può dire, tutto quel che oggi 
sappiamo in materia. Come siano conformate queste cause 
parziali soggettive si sottrae, fino ad oggi, del tutto alla 
nostra conoscenza. Xoi possiamo soltanto concludere da- 
gli effetti che tali cause esistono e che sono mutevoli. Que- 
ste cause parziali che il soggetto possiede nella sua confor- 
mazione fisica o psichica noi le chiamiamo le sue capacità, 
con termine scientifico le sue « disposizioni », nel nostro 
caso le sue disposizioni estetiche nel senso più ampio. 
Oltre a queste noi parliamo di disposizioni intellettuali, 
etiche ecc., a seconda degli effetti ; nel qual caso non è 
naturalmente escluso che le loro basi in parte coincidano. 

Delle disposizioni estetiche dunque bisogna tenere as- 
solutamente conto se si tratta di spiegare il fatto estetico. 
E in vero ci sono tre diverse questioni principali che bi- 
sogna risolvere prima di accingersi ad ulteriori ricerche, 
e precisamente : 

a) Quali disposizioni agiscono nell’atteggiamento estetico 
in generale? 

b) Quale di queste disposizioni è specificamente estetica? 

c) A quali leggi sottostà il cambiamento di disposizione? 

Una trattazione esauriente di queste questioni sarebbe 

oltremodo ampia e inoltre non condurrebbe, in questo 
punto, al suo vero scopo, cioè alla spiegazione del fatto 
estetico, se non altro perla mancanza della parte oggetti- 
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va della questione. Bastino quindi gli accenni più gene- 
rali. Delire disposizioni che agiscono nell’ atteggiamento 
estetico, si devono anzitutto prendere in considerazione 
le intellettuali, il compito delle quali è di presentare 
l’oggetto alla coscienza. Come tali sono anzitutto da 
considerare le funzioni dei sensi esterni , la sensazione 
e la percezione, poi la produzione di rappresentazioni in- 
tuitive complesse, specialmente di figure. E così pure l’at- 
tività della memoria, della produzione, dell’ associazione, 
in generale tutte le diverse disposizioni intellettuali, poi- 
ché, in fin dei conti, tutte possono cooperare alla ripro- 
duzione di un oggetto estetico, p. e. di una composizione 
poetica profonda. Non si possono però chiamare ancora di- 
sposizioni estetiche ; restano ancora, nella loro essenza, di- 
sposizioni intellettuali. Possono però avere, in determinate 
circostanze, carattere specialmente favorevole per la ripro- 
duzione estetica. Si parla di un buon occhio che giova al 
pittore, di un buon orecchio che giova al musico e si in- 
tende con ciò una capacità, che supera la media, di per- 
cepire per mezzo di questi sensi, di riconoscere, di distin- 
guere, di ritenere, di riprodurre. Di importanza estetica 
speciale è lo sviluppo della facoltà di produrre rappre- 
sentazioni, specialmente per la formazione e la compren- 
sione delle figure, dalla semplice attitudine ad afferrare 
la melodia nel complesso dei suoni, fino alla comprensione 
chiara della struttura di una sinfonia o dell’armonica fu- 
sione di tutte le parti interiori ed esteriori di un romanzo 
perfetto. Le attitudini fantastiche possono pur esse tor- 
nar utili al godimento estetico ; ed una sensibilità intro- 
spettiva, cioè la capacità di contemplare la vita psichica, è 
senz’ altro condizione necessaria per la comprensione di 
oggetti estetici superiori. Possono invece non avere con- 
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seguenze dannose eventuali disposizioni critiche non trop- 
po felici — quelle disposizioni che si chiamano comune- 
mente senso della realtà — e la mancanza d’ acutezza nel 
ragionamento. Anche le disposizioni emozionali hanno im- 
portanza in quasi tutta la loro ampiezza per il tatto 
estetico. Una vivace capacità di consentire, viva e vi- 
gorosa attitudine a riprodurre sentimenti fantastici, sono 
in tal caso una disposizione specialmente favorevole per 
la contemplazione estetica. La vera e pura disposizione 
estetica è però la capacità di riprodurre i sentimenti su- 
scitati dal contenuto delle rappresentazioni. L’ intensità 
del godimento estetico dipende appunto da una speciale 
capacità nel riprodurre tali sentimenti. 

Cambiamenti in tali disposizioni avvengono realmente 
su vasta scala, di modo che le medesime condizioni ogget- 
tive suscitano nel soggetto gli atteggiamenti più diversi. 
Non occorrono esempi speciali per dimostrarlo. In quanto 
però si crede di dovere, per questo, trarre delle conseguenze 
contro la possibilità pratica o addirittura logica di fissare 
il richiesto repertorio degli oggetti estetici, bisogna prima 
esaminare un po’ più da vicino la natura di tali cambia- 
menti nelle disposizioni e la loro portata. 

E in tal caso si osserva prima di tutto che, considerata 
la diversità dell’atteggiamento estetico del soggetto, bi- 
sogna tener ben distinti due gruppi diversi di dispo- 
sizioni. Alla riproduzione complessiva del fatto estetico 
partecipa anzitutto un gruppo di disposizioni, la cui atti- 
vità consiste nel concepire l’oggetto estetico e nel presen- 
tarlo alla coscienza, di fornire insomma la rappresenta- 
zione intuitiva dell’oggetto. Questo gruppo di disposizioni 
ha dunque da attuare la premessa del sentimento estetico. 
E la premessa che, com’è noto, è la rappresentazione in- 
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tuitiva dell’oggetto estetico, ha il compito di mettere in 
moto 1’ altra disposizione che ha parte nel fatto estetico, 
cioè la disposizione -veramente e puramente estetica , la 
quale rende possibile il sentimento estetico. 

La causa della diversa riuscita dell’atteggiamento este- 
tico complessivo di fronte al medesimo oggetto può tro- 
varsi tanto nell’ima che nell’altra disposizione. Se nelle 
disposizioni necessarie per la premessa si cambia qualche 
cosa, la rappresentazione dell’oggetto, che mette in moto 
la disposizione sentimentale estetica, riesce diversa e così 
naturalmente, anche se la disposizione sentimentale estetica 
è restata costante, riesce diverso il sentimento estetico stes- 
so. Ma anche restando immutata la premessa, cioè restando 
uguali le disposizioni necessarie per la premessa, si può 
avere come risultato una reazione estetica diversa nel sog- 
getto, per il semplice fatto che la disposizione sentimen- 
tale estetica è mutata. 

Se si considera per quale dei due casi ci sia mag- 
gior probabilità di cambiamento, si troverà subito che 
le disposizioni necessarie alla premessa sono più imi- 
tevoli, se non altro per il grandissimo numero di di- 
sposizioni singole che concorrono a formarla , in con- 
fronto dell’ unica necessaria per il sentimento ; poi però 
anche per Tinti uenza senza confronto maggiore chela volontà 
esercita sull’attività delle disposizioni intellettuali e della 
fantasia che su quella delle disposizioni emozionali ; e in fine 
per il fatto che le disposizioni iutellettuali, per esperien- 
za, non solo presentano differenze naturali innate, indivi- 
duali, ma anche, da una parte, nell’individuo per opera 
della vita stessa si arricchiscono, si esercitano, si ottun- 
dono molto e continuamente, (si pensi un po’ alle associa- 
zioni, al materiale mnemonico, al sapere) e d’altra parte, 
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nel succedersi delle generazioni, vanno soggette a sposta- 
menti col cambiarsi delle idee generali intorno alla vita 
e col trasformarsi delle forme di cultura. 

Da ciò segue che in ogni tempo, di fronte alle reali dif- 
ferenze nella reazione estetica del soggetto, pur trattan- 
dosi sempre dello stesso oggetto, ci si senta indotti a sup- 
porre che, nei diversi casi, le disposizioni necessarie per 
la premessa non abbiano funzionato ugualmente e che 
però non si abbia avuto la medesima rappresentazione 
come causa del sentimento estetico e quindi la diversi- 
tà dell’ atteggiamento estetico sia perfettamente com- 
prensibile. E in realtà un’analisi più esatta dimostra che 
in molti casi le cose stanno veramente in questi termini. 
La storia dell’arte e del godimento del bello naturale, 
come pure l’esperienza di ognuno, presentano dei casi— non 
occorre citarli espressamente — i quali si trovano fra i due 
estremi : la incapacità dei sensi a prestare anche il piò 
semplice lavoro dall’ima parte, dall’altra l’impossibilità 
di riprodurre lo psichico con le sue più fini sfumature. 

Con ciò però non si vuol dire che la disposizione senti- 
mentale estetica non vada soggetta ad alcun mutamento 
nella sua capacità; sarebbe così un unicum fra tutte quante 
le disposizioni psichiche. Senonchc ognuno ha occasione di 
osservarne in sè stesso le oscillazioni. Non si è p. e. 
sempre disposti a godere esteticamente. Per quanto anche 
in tale caso molto dipenda dalle disposizioni necessarie 
alla premessa, che ricusano di funzionare, quelle di fan- 
tasia specialmente, pure spesso rimane qualche cosa che 
non si può spiegare se non si ammette la incapacità di 
sentire esteticamente. E così anche della disposizione 
emozionale estetica si può dire che soggiace, come tutte le 
altre, a oscillazioni; e si potrebbero anche citare esperienze 
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comuni spiegabili in parte con la ripetizione, in parte con 
l’ottundersi del sentimento (p. e. l’abituarsi alla bellezza 
di un paesaggio). Tutto questo, trattandosi di un solo 
individuo. Vi sono però indubbie diversità individuali e 
nazionali riguardo alla potenzialità di queste disposizioni; 
cambiamenti poi si effettuano nel corso dei tempi attra- 
verso le generazioni. 

Anche se si volesse trattare il problema con maggior esat- 
tezza, risulterebbe quello che si è detto in questi accenni, 
che cioè la disposizione sentimentale estetica va soggetta a 
tutti o quasi tutti i cambiamenti che si possono consta- 
tare nelle altre disposizioni psichiche. Che cosa ne segue 
per quel che riguarda il repertorio delle condizioni ogget- 
ti ve, che cosa in generale per la spiegazione dell’oggetto 
estetico ? 

Eccolo in poche parole : la semplice indicazione e de- 
nominazione di cose oggettive non ha di regola alcun valore. 
La medesima cosa oggettiva può generare i più diversi 
complessi di rappresentazioni intuitive come premesse 
del sentimento. Bisognerà dunque stabilire, mediante una 
sicura analisi psicologica, gli oggetti estetici direttamen- 
te rappresentati e accogliere soltanto questi nel reperto- 
rio ; e sono da registrarsi con la reazione sentimentale cor- 
rispondente. Se questa cambia per una eventuale varia- 
bilità della disposizione sentimentale estetica , ciò non 
rappresenta alcun impedimento per il lavoro, ma un sem- 
plice arricchimento del materiale dei fatti. Poiché in tal 
caso appunto bisogna presentare l’oggetto con le diverse 
reazioni sentimentali da esso suscitate, e per ognuna notare 
la qualità dello stato disposizionale corrispondente. Che 
così il materiale si aumenti all’ infinito, non deve far 
paura. Poiché, quando le oscillazioni dell’oggetto sieno 
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tolte, nella reazione sentimentale si osserva già una 
ampia uniformità. Del resto, com’è facilmente comprensi- 
bile, è permessa una scelta razionale. 

Così bisogna fissare il repertorio dei fatti. Si otten- 
gono in tal modo gruppi, che all’esperienza si presentano 
uniti, di condizioni oggettive e soggettive con la relativa 
reazione sentimentale estetica, che ne è l’effetto. In base 
a un tale repertorio sono da dedursi le cause degli effetti 
osservati, le leggi estetiche e con ciò la spiegazione 
del fatto estetico. 

In una esposizione sintetica di quello che oggi si può 
dire in generale intorno alla spiegazione nell’Estetica, 
una caratteristica del metodo necessario per conseguirla 
può considerarsi ancora sempre come il lavoro più van- 
taggioso. 


VI. 


LA NORMA ESTETICA. 


Se un oggetto debba essere chiamato bello o brutto è 
determinato — premessa P esistenza d’ un soggetto — dal 
piacere o dispiacere che esso suscita. E così pure il grado 
di bellezza o di bruttezza che noi gli si attribuisce, è in 
funzione del P intensità del nostro piacere o dispiacere. 

Ora però si osserva che il piacere e il dispiacere per il 
medesimo oggetto è sottoposto a una quantità di oscilla- 
zioni ; tanto se si osserva un singolo individuo in diverso 
epoche, in diverso grado di sviluppo e di sensibilità, quanto 
specialmente se si confrontano più individui fra di loro. 
Xon vale la pena di dimostrare questo espressamente ; 
la vita quotidiana e tutti i trattati di Estetica lo pro- 
vano chiaramente. 

Si devono ora lasciar esposte le qualità estetiche d’uu og- 
getto, la sua bellezza o la sua bruttezza, alle medesime oscil- 
lazioni, anzi, dato il contemporaneo atteggiamento di diversi 
individui di fronte al medesimo oggetto, lasciarle esposte alle 
medesime incongruenze? Questo non si vorrà ammettere, seb- 
bene gli storici dell’arte talvolta mostrino di prendere que- 
sta conseguenza, per parte loro, sul serio e più d’uno di essi 
consideri come una inammissibile unilateralità, di chiamare 
l’Apollo del Belvedere più bello di quello di Tenea, la 
Madonna di Raffaello più bella di quella di (Jranach. Si 
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lia una certa contrarietà a riconoscere come arbitro del 
« bello » o « del brutto » il piacere o il dispiacere indivi- 
duale dei singoli con tutti gli accidenti e le oscillazioni 
a cui tali sentimenti vanno esposti. Il godimento estetico 
che si prova nel sentire una sinfonia è maggiore cbe se 
poi la si riproduce con l’aiuto della memoria; ma chi potreb- 
be decidersi a dichiarare che nel primo caso la melodia è 
stata più bella che nel secondo? Eppure l’intensità del sen- 
timento di piacere è la misura della bellezza. Come si spiega 
ciò?, o è forse inspiegabile ! Non c’è fra tanta discordia di 
opinioni p. e. sulla vita artistica moderna, niente di asso- 
luto ì Le difficoltà presentate dall’esempio in questione in 
torno al grado di bellezza, son presto eliminate. Non è deci- 
siva quella reazione del soggetto la quale si effettua in cir- 
costanze sfavorevoli e difficilmente, ma soltanto quella 
che risulta dalla combinazione di una perfetta rappresen- 
tazione con una disposizione specialmente favorevole. La 
percezione p. e. è da preferirsi alla memoria, una dispo- 
sizione fresca ed esercitata va preferita ad una stanca ed 
ottusa ; un animo sensibile ad uno sordo. Queste condi- 
zioni che segnano il limite massimo delle disposizioni fa- 
vorevoli tanto per la rappresentazione dell’oggetto, quanto 
per la conformazione del soggetto si richiedono, quando 
si tratta di giudicare un oggetto dal punto di vista este- 
tico; ciò premesso, cade una grandissima parte delle con- 
traddizioni ; poiché ue risulta una reazione più corrispon- 
dente di uno o di più soggetti. Le divergenze che re- 
stano, dipendono, si può dire, da qualità individuali che 
non meritano una ulteriore considerazione. 

Che per l’apprezzamento estetico di un oggetto siano 
da premettersi le condizioni più favorevoli ora caratteriz- 
zate, è una richiesta perfettamente giustificabile e che si 


LA XORMA ESTETICA 


281 


può anche soddisfare discretamente. Delle diversità di gu- 
sto e simili qui ancora non si parla. È naturale che, date 
tali condizioni, le variazioni dell’atteggiamento estetico si 
limitino non poco. Ma il residuo non è assolutamente da tra- 
scurarsi ; poiché abbraccia, astraendo dal resto, ancora tutte 
le differenze di gusto delle diverse epoche. E questo non è 
poco veramente, tanto più che si tratta di epoche non trop- 
po vaste. Da Thorwahlsen a Klinger la via è piccola, ma 
le differenze ? Spiegarle però col riferirsi a caratteristiche 
individuali, p. e. alle divergenze soggettive dalla «Nor- 
ma » e simili non si può. Poiché qui appena sta pro- 
priamente il problema. Anzitutto non si tratta di fatti 
individuali; non sono individui, ma generazioni, epo- 
che intere che si contrappongono. E in secondo luogo : 
tutte le emozioni sentimentali sono nella medesima misu- 
ra soggettive e l’una è naturale come le altre; in sé con- 
siderata, nessuna di esse può avere la preferenza, nessuna 
ha una caratteristica che la renda preferibile, migliore ; 
ognuna è l’effetto regolare della sua causa e, come tale, 
causalmente necessaria. E con ciò torniamo di nuovo al noc- 
ciolo della questione da cui siamo partiti. 

Il medesimo oggetto suscita in epoche diverse o in indi- 
vidui diversi una diversa reazione sentimentale estetica. 
Noi non consideriamo però queste differenti specie di rea- 
zioni estetiche come egualmente legittime, ma ne ammet- 
tiamo soltanto una in certo modo come giusta e normale 
e la distinguiamo dalle altre fondando su di essa il 
nostro apprezzamento delle qualità estetiche dell’ ogget- 
to. Con che diritto diamo una tale preferenza? Come 
mai possiamo noi considerare una delle tante specie 
di reazione come la giusta e trascurare le altre, dal mo- 
mento che tutte, prescindendo dalle differenze di qualità 
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e di intensità, in generale, hanno psicologicamente la 
stessa contorni azioue e tutte , per legge naturale, pro- 
cedono come effetti necessari dalle loro cause? In pratica, 
di solito, ci si contenta di rispondere a tale domanda, 
osservando che la reazione estetica di chi ha buon gusto 
è quella che, nel modo ora descritto, suole essere prefe- 
rita. Il gusto non è altro che uno stato specialmente fa- 
vorevole delle disposizioni estetiche ; vien da sè quindi 
che si seguano queste e non altre disposizioni di minor 
valore. Questa spiegazione può bastare in pratica, non 
soddisfa però alle esigenze della conoscenza teoretica. Poi- 
ché il valore delle disposizioni dipende naturalmente dal 
loro valore in atto, nel caso presente dalla reazione sen- 
timentale. Se dunque il « gusto » si distingue realmente 
per il suo speciale valore dalle altre disposizioni estetiche, 
questo valore ha la sua base, a sua volta, in una certa 
preferenza che noi diamo alle sue manifestazioni, cioè ai 
sentimenti estetici di colui che ha gusto. E con ciò siamo 
di nuovo alla questione da cui siamo partiti. 

Senouchè già queste osservazioni preliminari ci mostrano 
come s’ha da risolvere realmente la questione. Il punto 
di vista del valore ci permette di continuare nella ricerca, 
sicché il problema si può dividere in tre questioni par- 
ziali che sono le seguenti : 

1. ) Corrisponde ai fatti che noi attribuiamo a certe 
manifestazioni sentimentali estetiche maggior valore che 
alle altre? 

2. ) Se sì, a quali ? 

3. ) Perché attribuiamo a quelle maggior valore ? 

Alle due prime domande si risponde facilmente e presto. 

Realmente si dà la preferenza a certe manifestazioni sen- 
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tiroentali estetiche e precisamente a quelle che corrispon- 
dono alla norma estetica. 

Questa risposta provoca subito due ulteriori domande. 
Quale è l’essenza della norma estetica ì C’è qualchecosa 
che si possa chiamare norma estetica ? 

La risposta a queste domande si trova assai facilmente, 
se si considerano quelle classi di oggetti estetici, nei quali 
la validità di una norma estetica risulta chiarissima : le 
classi cioè dei semplici oggetti di sensazione e delle sem- 
plici figure spaziali e musicali. 

Fra i colori vi sono di quelli che, entro a limiti assai 
ampi, suscitano sempre piacere estetico più intenso che 
gli altri. Un rosso forte e lucente piace, un verde-giallic- 
cio pallido e sudicio non piace. Questo è provato quasi 
generalmente, questo è « norma >>. Eccezioni ce ne sono, ma 
solo apparenti e dipendono dal fatto che non si considera 
il colore per se stesso, ma il colore in un determinato 
complesso. La relativa costanza dell’atteggiamento este- 
tico non si constata però soltanto per il paio di colori sud- 
detti ; tutti i colori si possono dividere, col consenso am- 
pio di diversi soggetti, in belli, meno belli, indifferenti e 
brutti ; sempre premesso naturalmente, che i colori ven- 
gano considerati per sè stessi, non nell’ una o nell’altra 
applicazione o combinazione. Lo stesso si può dire anche 
delle figure musicali ; la divisione tradizionale in conso- 
nanze e dissonanze si basa in parte su questo. Parimenti 
la figura di un esagono regolare piacerà ad ognuno più 
che quella d’un esagono irregolare, una stella costruita 
simmetricamente più che un quadrato, ecc. Simili esem- 
pi si potrebbero moltiplicare all’ infinito. Noi vediamo 
che l’atteggiamento estetico diretto agli oggetti di questa 
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specie, entro confini molto vasti, è costante e suscita pres- 
s’a poco la medesima reazione sentimentale. 

Noi diciamo perciò che in tutti questi si riscontra la nor- 
ma estetica e intendiamo dire con questo che V atteggiamento 
estetico diretto ad ognuno di essi , è , secondo V esperienza, 
della stessa qualità. Un singolo caso di atteggiamento este- 
stico noi lo diciamo corrispondente alla norma, quando è 
così fatto che corrisponde in generale all’atteggiamento 
estetico normale per l’oggetto in questione ; se diverge 
da questo lo chiamiamo anormale. L’esistenza della norma, 
cioè dunque l’esistenza del fatto che il medesimo oggetto 
suscita in generale un atteggiamento estetico ugnale, ha 
secondo il detto «augnali cause ugnali effetti » la sua ra- 
gione evidentemente nella uguale organizzazione psichica 
di soggetti diversi. 

Tutto ciò vale anzitutto per gli oggetti semplici che ab- 
biamo considerati, nei quali non è possibile negare la nor- 
ma che si presenta evidente. Per oggetti più complicati, 
specialmente per opere d’arte, ben poco si può dire della 
presenza di una tale norma. 

Eppure l’esistenza di una norma per questi oggetti 
ha tali radici che è lecito aspettarsi che la sua sfera 
d’azione superi quello stretto campo. Una uguaglianza 
nella organizzazione psichica dei soggetti non esiste natu- 
ralmente fino ai più piccoli particolari, come non esiste una 
analoga uguaglianza nella organizzazione fìsica. Ma come, 
non ostanti le singole differenze, nella conformazione fisica, 
così un fondo generale comune c’è anche nella loro orga- 
nizzazione psichica, e questo fondo, che forma 1’ oggetto 
della psicologia normale, è per l’individuo per lo più d’im- 
portanza ben più decisiva che le differenze individuali e 
precisamente non solo per la sua vita intellettuale , ma 
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anche per la sua vita emozionale. Si può dunque a priori 
ammettere che, anche nell’atteggiamento estetico superio- 
re, fino ad un certo punto, uguali cause agiscano in sog- 
getti diversi e che la norma estetica che ne risulta non 
sia così evidente anche per la stragrande complicazione 
dei fatti. 

Esaminando più da vicino le cose, risulta la verità di quan- 
to abbiamo detto. La molteplicità apparentemente sregolata 
degli effetti estetici prodotti dal medesimo oggetto esiste solo 
nella mente di chi osserva i fatti senza ombra di critica, li 
prende così come capitano e li confronta fra di loro senza 
escludere o considerare nel suo giusto valore ciò che è estra- 
neo. Per chi osservasse in questo modo, anche i fenomeni 
naturali potrebbero sembrare, in proporzioni ampie, un caos 
irregolare. Per comprovare ciò non occorre riferirsi all’e- 
sempio volgare dei fenomeni atmosferici ; ognuno che s’oc- 
cupi d’esperimenti sa quante volte, anche trattandosi di 
fenomeni perfettamente spiegati dalla fisica odierna, gli 
capita di essere sorpreso da risultati che contraddicono, 
quasi schernendola, ogni teoria, per quanto esattamente egli 
abbia, appunto secondo la teoria, disposto il materiale per 
l’esperimento ; e questo per il semplice fatto che la realtà è 
molto più complicata della teoria, sicché entrano facil- 
mente in azione delle influenze che sfuggite allo sperimen- 
tatore « turbano » 1’ esperimento. 

Di tali influenze che velano e turbano il fatto principale 
ve n’è una quantità, anche nel campo dei fenomeni psichici 
e specialmente in quello degli diletti estetici, e se si dà lo- 
ro il peso che meritano, non solo si osserva anche qui 
quello che del resto è naturale, che cioè ad uguali cause 
corrispondono uguali effetti, non solo che anche qui ci so- 
no realmente uguali cause, cioè uguali condizioni soggettive, 
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su larga scala, nei diversi individui, ma si vede pure quali 
sono tra le diverse condizioni soggettive quelle che insie- 
me coll’atteggiamento estetico che ne risulta debbono es- 
sere considerate come le normali. 

Ciò si riconosce non appena si consideri l’essenza delle 
« influenze contrarie » più comuni. Anzitutto qui bisogna 
ricordare quei frequenti casi, i quali soltanto esteriormente 
si presentano come atteggiamento estetico, mentre in realtà 
non lo sono; casi che nell’ analisi della norma estetica 
vengono considerati solo in quanto ne vanno esclusi. Così 
cade una buona parte degli ostacoli. Poiché questi casi 
sono da una parte di specie diversa, dall’altra parte sono 
determinati nel loro sviluppo dalle più diverse influenze 
extraestetiche. 

Per meglio caratterizzarli si tenga presente che il ma- 
teriale dei fatti, vale a dire i casi concreti dell’atteggia- 
mento estetico, sono presentati all’analisi non già diret- 
tamente, ma per mezzo della esposizione che ne fa il sog- 
getto. Ora se uno dice : « questo oggetto è bello » o « que- 
sto oggetto mi piace », una tale espressione può trarre in 
errore, perchè non è proprio detto che si basi su di un senti- 
mento estetico corrispondente. Quel tale, è vero, parla come 
se provasse il sentimento estetico, in realtà però può anche 
non provarlo. Porse rarissimo sarà il caso di inganno volon- 
tario; ci sono però moltissime altre circostanze che determi- 
nano quell’erronea espressione. O il soggetto non prova, ma 
crede di provare il sentimento p. e. suggestionato dall’au- 
torità d’altri che dichiarano di provarlo, oppure, si espri- 
me così perchè egli stesso altra volta ha provato il senti- 
mento estetico. Questo è il caso in cui la bellezza, invece 
di sentirla, la si giudica e si crede in tal modo di afferrarla. 
Oppure egli prova di fronte all’ oggetto un sentimento, 
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ma questo sentimento non è estetico, ma d’altra specie, 
p. e. etico, e forse anche non è suscitato direttamente 
dalla rappresentazione dell’oggetto, ma riferito erroneamen- 
te ad esso o suggerito al soggetto da altri o dalle cir- 
costanze. Tutte queste diverse possibilità, delle quali ognu- 
na ha la sua interessante psicologia, si trovano realizzate 
mille volte nella vita e formano altrettanti casi iuconfe- 
renti e che perciò devono escludersi, a differenza dei soli 
casi degni di considerazione, nei quali il sentimento este- 
tico è realmente attuato e precisamente come effetto cau- 
sale della rappresentazione dell’oggetto. 

Ma anche questi veri casi di atteggiamento estetico, 
« fondati oggettivamente », dunque in certo modo evidenti 
e che si possono facilmente riconoscere nella esperienza 
interna, anche questi casi non costringono a constatare 
una contraddizione insolubile, dato anche che riescano 
diversi di fronte al medesimo oggetto. 

Poiché il sentimento estetico non dipende dall’ oggetto 
esterno (il quadro, la statua), ma dalla rappresentazione 
che esso suscita nel soggetto. Se i sentimenti che sog- 
getti diversi provano per il medesimo oggetto sono di- 
versi, ciò può dipendere dal fatto che le rappresentazio- 
ni dell’oggetto sono diverse. Tali differenze dipendono, 
in determinati casi, dal soggetto percipiente. Si pensi al 
daltonismo, alla miopia, oppure all’astigmatismo. Ma, na- 
turalmente, ben maggiore è la loro importanza, quando, come 
per lo più avviene, la rappresentazione dell’oggetto estetico 
è il prodotto d’una estesa attività del soggetto, quando 
i dati del senso danno soltanto la spinta esterna, mentre 
la formazione della figura, la fantasia intellettiva e senti- 
mentale, l’associazione, e la comprensione hanno il com- 
pito principale. Questi fattori soggettivi sono, com’è noto,. 
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variabili e dipendono dalla capacità e dal valore individua- 
le e con ciò si spiega che il medesimo oggetto presentato 
al godimento estetico suscita differenti rappresentazioni, e, 
poiché queste sono la premessa del sentimento, differenti 
sentimenti estetici. Non è dato ad ognuno di comprendere 
le complicate figure musicali di una fuga di Bach ; a molti 
manca la cultura musicale per un tale lavoro, manca la ca- 
pacità di tenere separati e uniti in modo corrispondente i suo- 
ni che s’intrecciano formando le melodie ideate dal composi- 
tore ; essi sentono soltanto un confuso ammasso di suoni 
che non procura loro alcun godimento, mentre l’intendi- 
tore di musica al sentire il medesimo brano va in estasi. 
Questa però non è una prova della irregolarità dell’atteg- 
giamento estetico. Lo stesso si dica del Beethoven di Klin- 
ger intorno al quale si sentono giudizi disparatissimi. Ciò 
che in quest’opera ispira agli uni un’ ammirazione che è 
insieme venerazione, questo altri non vedono, perchè l’oc- 
chio del corpo non basta, e i noti pensieri banali che 
ad alcuni turbano l’atteggiamento estetico, ad altri non 
vengono neppur in mente quando considerano l’opera d’arte. 
E se ad un intenditore riesce di render chiaro ad uno di 
questi intelletti chiusi ciò che 1’ artista ha voluto espri- 
mere con la sua opera, se riesce in certo modo ad aprirgli 
gli occhi, allora anch’esso prova godimento. Naturalmente 
pochi esempi non bastano a dimostrarlo, ma chi nella pro- 
pria esperienza estetica s’è abituato a prestarci attenzione, 
avrà constatato che perfino entro a sfere di cultura e di 
vita assai ampie, anzi persino entro a forme di sviluppo 
differenti, la massima parte dei casi di disaccordo esteti- 
co si spiega col fatto che l’oggetto fu concepito diversa- 
mente nella rai>presentazione; la quale nella fantasia del 
soggetto si formò diversamente rendendo cosi differente 
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la premessa del sentimento. Resta dunque giusta l’affer- 
mazione che uguali rappresentazioni, entro a sfere di cul- 
tura approssimativamente uguali, in generale e in media 
suscitano un’uguale reazione sentimentale ; si può quindi 
con fondamento parlare di un atteggiamento estetico nor- 
male. 

E su questo atteggiamento estetico normale si fonda la 
norma estetica. Ma, come s’ò già mostrato, non solo su 
questo. 2Jon solo si premette un atteggiamento estetico 
normale, cioè corrispondente alla media generale, perchè 
l’oggetto sia apprezzato « giustamente »; anche la coope- 
razione dei fattori soggettivi ai quali spetta di trasformare 
i dati dei sensi in una completa rappresentazione dell’og- 
getto, tutto il processo psichico relativo deve svolgersi in 
modo normale-, cioè secondo le condizioni generali della 
vita e secondo le leggi della psicologia normale. Un’opera 
d’arte che è così fatta che per essere compresa e goduta 
richiede dal soggetto uno svolgimento anormale di pensieri 
e sentimenti, non corrisponde alle norme dell’Estetica. Per- 
chè c’entrino qui quelle che noi chiamiamo condizioni della 
vita, è facile comprendere. Le circostanze della vita, le 
forme della vita, i fenomeni della cultura e della civiltà, 
il « milieu », il moudo nel quale il soggetto vive e si svi- 
luppa, determinano il contenuto e la direttiva dei suoi pen- 
sieri, delle sue disposizioni associative, della sua fantasia, 
persino del suo atteggiamento sentimentale, specialmente 
per quel che riguarda i sentimenti di valore. È perciò na- 
turale che la rappresentazione definitiva dell’oggetto este- 
tico, poiché si forma in seguito ail un processo psichico 
suscitato dai dati dei sensi, dipenda dal contenuto gene- 
rale del mondo circostante. Con lo sviluppo, coi cambia- 
menti, con le trasformazioni che nel corso dei tempi hanno 
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luogo nel mondo circostante, si cambia anche il contenuto 
e l’importanza del medesimo oggetto per l’uomo; e, trattando- 
si della medesima epoca, ciò vale per le diverse forme di cul- 
tura e di civiltà. Poiché dipendano dall’ambiente in cui 
si è cresciuti e si vive i pensieri, le rappresentazioni, ecc. 
che un determinato oggetto riesce a suscitare. 

L’esistenza di una norma estetica si basa dunque su 
due fatti. Anzitutto, che, non ostanti le differenze indivi- 
duali, ci sono leggi generali della vita psichica ; secondo 
che, pure non ostanti le differenze individuali, il mondo 
circostante, entro a certi confini (di tempo, di spazio e di 
cultura), per tutti gli uomini è press’a poco lo stesso. In 
quanto esiste una psicologia normale e in quanto il mon- 
do circostante è per la grande maggioranza degli uomini 
di una data sfera di cultura lo stesso, esiste una norma 
estetica. Siccome però le leggi della psicologia normale 
si cambiano, e il mondo circostante è diverso secondo l’e- 
poche, i luoghi e la cultura, è variabile anche la norma 
estetica. 

Deve per forza sub. n trare un atteggiamento estetico 
anormale, quando la vita psichica del soggetto, nei punti 
decisivi per il caso concreto, si svolge secondo leggi anor- 
mali, oppure quando sta o è stata sotto l’influenza di un 
ambiente anormale, in condizioni d’esistenza anormali, le 
quali danno un indirizzo speciale alle sue associazioni, 
alla sua fantasia, ecc. ecc. Ora se, data la natura e l’ori- 
gine delle norme estetiche, non esiste un’unica norma va- 
levole per tutti i popoli e per tutti i tempi, ma ve ne sono, 
persino nelle stesse epoche, parecchie e diverse l’una dal- 
l’altra, ci si affaccia la domanda: si può stabilire anche 
per queste norme una graduazione, si può decidere, in 
caso di conflitto p. e. quale sia la norma superiore, quale 
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l’inferiore?. La risposta dev’essere affermativa. La norma 
più vasta, la norma che si può applicare ad una maggior 
copia di oggetti, la norma che appartiene ad un maggior 
numero di individui, è la più alta. 

Il principio della maggior estensione ha però, oltre a 
questa manifesta importanza, anche un significato più pro- 
fondo. per cui si elimina un’obbiezione che facilmente po- 
trebbe essere sollevata contro l’assurgere della norma a va- 
lidità generale (relativa). Succede spessissimo che le bellez- 
ze della grande arte siano accessibili ad un numero relativa- 
mente piccolo di individui, mentre la gran massa si dimostra 
priva di intelligenza e di simpatia proprio di fronte a 
quelle opere che vanno por le più elevate e cerca il suo 
compiacimento in cose da nulla, semplici, per non dire 
brutte. Ma nè il gusto della massa uè il suo giudizio sono 
decisivi in questioni d’arte; è invece una piccola mino- 
ranza alla quale in tal caso si presta ascolto. Ciò sta in 
opposizione con la tesi che la norma è determinata dalla ge- 
neralità. Ma solo in apparenza; poiché, esattamente parlando, 
l’intenditore d’arte, il buongustaio, incorpora, sebbene in 
certo qual modo sia un estraneo nella gran folla, una po- 
tenzialità superiore quanto a disposizioni estetiche gene- 
rali. Il godimento estetico di una severa opera d’arte mu- 
sicale, che è negato ai più, richiede dall’ascoltatore nien- 
t’altro che ciò che è richiesto per godere esteticamente 
una musica facile : comprensione chiara delle figure mu- 
sicali e consenso. Quanto alla qualità, le disposizioni sono 
in tutti due i casi uguali, uguali le attività soggettive 
necessarie. Ma per un tale godimento si richiede un la- 
voro più difficile della stessa specie, lavoro di cui è ca- 
pace soltanto chi possieda disposizioni specialmente eser- 
citate. Questo esercizio speciale manca alla gran massa, 
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possibile è però in ogni individuo, poiché è solo un au- 
mento, un ulteriore sviluppo delle capacità e delle attitu- 
dini già esistenti, sempre però nella stessa direzione. Il 
gusto progredito, formato dell’intenditore d’arte non deve 
quindi essere considerato come qualche cosa di estraneo 
alla generalità ; è identico alle condizioni psicologicamente 
normali, alle condizioni generali soggettive del godimento 
estetico, nasce dal medesimo terreno, ha le medesime radi- 
ci, si distingue soltanto in ciò che nell’intenditore le di- 
sposizioni generali hanno avuto un aumento speciale e 
sono state sviluppate con maggior coerenza ed ampiezza. 

Ohe in tali circostanze il gusto formato, per quanto 
meno diffuso che il non formato, non solo non sia anoi- 
male, ma di fronte a questo addirittura decisivo, rappre- 
sentando esso, in certo modo, il prodotto di cristallizzazio- 
ne delle generali disposizioni soggettive, è perfettamente 
comprensibile. Esso poi per quel che riguarda gli oggetti, 
si presenta in certo qual modo come il più. ampio; chè 
una disposizione intensificata abbraccia anche le disposi- 
zioni di uguale natura, ma di minore capacità. Chi sa 
compiere un lavoro difficile, sa tanto meglio compierne 
uno facile. Il gusto sviluppato è perciò, in certo mo- 
do, un’ intensificazione e un ampliamento delle dispo- 
sizioni estetiche generalmente esistenti e normali e va ri- 
riferito ad un numero maggiore di oggetti estetici ad esse 
corrispondenti. Il gusto raffinato mette nella giusta rela- 
zione tutte quante le disposizioni estetiche, ma special- 
mente quelle, dalle quali dipende il completamento sogget- 
tivo di ciò che è presentato oggettivamente per la forma- 
zione della rappresentazione dell’oggetto ; nel qual caso 
la giustezza è determinata dalle relazioni di fatto che il 
mondo circostante presenta, naturalmente con speciale ri- 
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guardo per il mondo dei valori superiori o supremi della 
vita. 

Il caratterizzare un oggetto bello come normale coincide 
in sostanza con quello che di solito s’intende o potrebbe 
intendersi per « bellezza oggettiva ». A rigore di termini, 
s’intende che questa espressione è senza senso, poiché la 
bellezza, come abbiamo visto, è di sua natura qualche 
cosa di extraoggettivo, di non oggettivo. Se la si designa 
in un dato caso, ciò non ostante, come oggettiva, con ciò 
si vuol notare che abbiamo davanti nn oggetto di « vera », 
«pura» bellezza, un oggetto davanti al quale si è in di- 
ritto di parlare di bellezza, il cui valore è indiscuti- 
bile , ed è superiore alle idee soggettive individuali , 
un oggetto insomma che normalmente dev’essere ricono- 
sciuto come bello. Questo caso però è possibile soltanto 
allora quando 1’ atteggiamento estetico (piacevole) risulta 
da condizioni soggettive normali e si svolge secondo nn 
processo psichico normale, dunque quando l’oggetto che 
abbiamo davanti è così fatto che è capace di agire in 
questo senso, cioè quando corrisponde alle norme este- 
tiche. Il buon gusto riconosce ciò che realmente, vera- 
mente è bello ; per esso è bello solo ciò che è oggettiva- 
mente bello. La norma estetica non è soltanto la misura 
del gusto ; anche il valore estetico è da essa determi- 
nato. 

Valore estetico è anzitutto il valore dell’atteggiamento 
estetico, del godimento estetico stesso ; poi però anche il 
valore di ogni oggetto di valore che stia in relazione col- 
l’atteggiamento estetico, in quanto esso valore è derivato, 
in base a questa relazione, dal valore di questo. Di so- 
lito si ascrive valore estetico anzitutto all’oggetto estetico, 
all’oggetto cioè che suscita il sentimento estetico. 
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E questo oggetto ha in realtà un valore estetico. Ma 
il suo valore non è diretto, originario, non ha le sue ra- 
dici nell’oggetto este f ico stesso, ma nel valore del godi- 
mento estetico che l’oggetto procura, è dunque un valore 
derivato, nuche se non entra nella coscienza del soggetto 
come tale. L’oggetto estetico è quindi oggetto di due sen- 
timenti, del sentimento estetico, che è identico al godi- 
mento estetico, e del sentimento di valore, per il qua- 
le noi diventiamo consapevoli del suo valore. Qnesti due 
sentimenti non devono assolutamente essere confusi. Quel- 
lo è sentimento di rappresentazione, questo di giudizio, 
quello è il sentimento di piacere che noi proviamo nel 
contemplare, nell’ intuire l’oggetto bello, questo è il sen- 
timento di soddisfazione che si fa sentire in noi quando 
pensiamo all’ esistenza dell’ oggetto bello che è per noi 
fonte di piacere. L’ oggetto ha per noi valore perchè ci 
procura godimento estetico. Che esso, per questo motivo, 
possa acquistare valore, dipende dal fatto che il piacere 
estetico stesso è per noi oggetto di valore. 

Il piacere estetico , di sua natura sentimento di pia- 
cere, è un fatto di valore; il che vuol dire che il pensare 
alla sua realizzazione suscita di nuovo un sentimento pia- 
cevole (di valore) ; chè esso diventa così oggetto di desi- 
derio. 

Come oggetto di valore anche l’oggetto estetico stesso 
può essere oggetto di desiderio e ciò succede realmente 
ogni giorno in mille occasioni. Si va in cerca della bel- 
lezza, di ciò che soddisfa esteticamente, si va in cerca ili 
bei paesaggi, si desidera di possedere un quadro. Questo 
non sta naturalmente in contraddizione con il carattere 
di disinteresse che l’atteggiamento estetico presenta e che 
è stato riconosciuto da un pezzo e spesso notato. L’atteg- 
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giumento estetico è e resta una gradevole contemplazione 
e non lia come tale nulla di comune col desiderio. Ma 
siccome è una contemplazione gradevole si attribuisce va- 
lore anche all’oggetto, il quale perciò, all’occasione, viene 
desiderato. Questo desiderio, naturalmente, è, come il sen- 
timento di valore, qualchecosa di diverso dall’ atteggia- 
mento estetico ; gli corre, per dir così, a fianco e ne è la 
conseguenza. 

La traslazione dei valori, che ha per punto di partenza 
il valore del godimento estetico, non si arresta all’oggetto 
estetico, ma si estende a tutto ciò che sta in relazione 
col godimento estetico, riuscendo naturalmente tanto più 
debole, quanto più lontana è questa relazione. Così alle 
piu svariate attività, dall’ atto creatore dell’ artista fino 
al servizio manuale più basso, naturalmente sempre in 
proporzione, viene ascritto valore estetico ; e così pure 
si ascrive valore alle disposizioni e alle attitudini, ecc. a 
ciò necessarie, ad una quantità di istituzioni sociali e a 
molte altre cose. 

Tutte però acquistano valore positivo soltanto quando 
il fatto estetico col quale stanno in relazione è positivo 
(piacevole), non negativo (spiacevole) ; se di giunta è nor- 
male, si può parlare di valore estetico oggettivo. Con l’in- 
tensità del piacere estetico cresce il valore, senza che però 
si possa dimostrare una perfetta proporzionalità. Se 1’ at- 
teggiamento estetico ò spiacevole, anche il valore si con- 
verte in disvalore, e anche del valore etico che è in gene- 
rale aderente al fatto estetico, non resta più molto. 

Anche la questione dello stile sta in un certo nesso con 
la norma estetica. Il termine «stile» serviva originaria- 
mente e serve nel linguaggio comune anche oggi a denota- 
re un fatto comunissimo, che ha una parte speciale in este- 
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tica. La teoria però se n’ è impossessata per i suoi scopi 
e gli ha attribuito i significati più diversi, per lo più ge- 
neralizzanti, molto spesso astratti. 

Qui non si tratta di esaminare queste interpretazioni, 
ma soltanto i fatti d’esperienza che rientrano nel concetto 
di « stile ». 

Questi fatti d’esperienza si trovano esclusivamente fra 
i prodotti artificiali dell’ uomo. Trattandosi di oggetti 
naturali, per quanto sieno oggetto di contemplazione este- 
tica, si parla di stile evidentemente in senso traslato. È 
facile invece indicare i fatti per i quali questa espres- 
sione trova diretta applicazione. 

Vogliamo dimostrarlo con esempi concreti. Due opere 
architettoniche, p. e. una chiesa romanica ed una gotica 
possono avere uguali tutte le parti essenziali, la pianta, la 
grandezza e 1’ altezza, il materiale di costruzione , la di- 
sposizione dei portali e delle finestre, eoe., eppure possono 
avere un aspetto così diverso che ognuna di esse può sembra- 
re esteticamente più affine a qualsiasi altra costruzione, an- 
che se forse nei particolari indicati non ha nulla di comune 
con questa. Ciò che determina nel primo caso la parentela, 
nell’altro la diversità dipende da quel fattore che noi de- 
sideriamo di designare con il termine stile. 

Ora sarebbe certo la cosa più ovvia d’ attribuire le af- 
finità e le differenze all’eguaglianza o alla differenza degli 
elementi architettonici costitutivi. Le figure parziali pre- 
sentate dall’ una e dall’ altra costruzione sono diverse ed 
è naturale che esse nella loro totalità determinino la di- 
versità dell’ impressione. Da una parte si vedono muri 
solidi, archi rotondi e cupole, dall’altra archi acuti e guglie; 
un’ulteriore spiegazione sembra quasi superflua. 

È certamente giusto l’attribuire alla diversità degli eie- 
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menti formali la diversità d’impressione; ma dal punto di 
vista dello « stile » la causa è più profonda. 

Poiché ciò che noi intendiamo per stile non è assoluta - 
mente identico a quegli elementi formali, sia che questi 
vengano pensati come forme astratte o come forme con- 
crete. Stile gotico, e arco acuto e guglie non sono la stessa 
cosa; questi saranno caratteristiche, saranno coefficienti 
dello stile ; considerato per sé stesso però lo stile è qual- 
che cosa altro. 

Lo. stile di uu oggetto è la sua costituziope (quanto a 
forma e anche quanto a contenuto), concepita come con- 
dizionata dalla qualità dei fattori costitutivi. 

Per un ulteriore schiarimento valga quanto segue. Na- 
turalmente ogni oggetto ha una data conformazione, la quale 
è condizionata da quella dei fattori di cui l’oggetto è com- 
posto. Da ciò però non bisogna concludere che il desi- 
gnare un oggetto come « privo di stile » non abbia senso 
o che la presente definizione conduca all’assurdo. Chè non 
tutti gli oggetti sono ugualmente adatti a mettere in evi- 
denza che la loro struttura è così condizionata. Quanto 
più sono adatti, tanto più ricchi di stile essi ci appaio- 
no. Se essi invece sono così fatti che il soggetto contem- 
plandoli, di regola, non arriva a concepire la loro strut- 
tura come condizionata da quella degli elementi costi- 
tutivi, anzi sente una certa contraddizione fra questi e 
quella, siamo allora davanti a uu caso di « mancanza di 
stile ». 

Quali fattori essenziali che cooperano a costituire l’og- 
getto estetico due meritano una speciale considerazio- 
ne: la personalità psichica dell’artista e il materiale d’e- 
secuzione. 

Non occorre dimostrare che l’impronta dello spirito crea- 
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tore si trova nelle sue opere. Ciò vale per i più semplici 
movimenti espressivi, per i fatti fisici e psicologici, come 
per le produzioni più alte, puramente psichiche. La scrittura 
dipende realmente dalla costituzione psichica, dal caratte- 
re di chi scrive, se anche la grafologia moderna con le sue 
dottrine non possa essere presa troppo sul serio; e i cam- 
biamenti che le forme di scrittura hanno subito nel corso 
dei secoli, hanno in parte le loro radici nella ^ evoluzione 
dello spirito umano e del carattere medio del popolo. 

I ritmi del lavoro , le danze dei popoli naturali e dei 
più antichi popoli civili ne rispecchiano 1’ anima. Se lo 
spirito opera liberamente, p. e. nelle sue creazioni pret- 
tamente psichiche, imprime alla sua opera il carattere suo 
speciale in modo evidentissimo. Bpperò le opere d’arte, le 
creazioni della fantasia sono da intendersi come l’espres- 
sione e la rappresentazione dell’ anima dell’ artista ; per 
questo motivo l’arte di un popolo, di un’epoca è una delle 
sue più importanti caratteristiche. 

Con l’impronta spirituale dei popoli si cambia anche la 
loro arte e così subentrano diversi stili. E come in altri 
campi, ove si tratti di dare uno sguardo complessivo, di 
fissare una suddivisione , di stabilire una nomenclatura, 
così anche in questo , dalla molteplicità dei prodotti ven- 
gono rilevate e designate con nomi speciali le manifesta- 
zioni caratteristiche, e, combinate con le più somiglianti, 
vengono ridotte a tipi. Così si fissano le singole forme sti- 
listiche. 

Così tutto ciò che in una data epoca un popolo produce 
con la sua fantasia si concreta spontaneamente in forme 
corrispondenti allo stile che meglio gli si adatta e solo 
raramente un’individualità forte e originale rompe le bar- 
riere, mettendosi in aperto contrasto col suo tempo. In 
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ogni modo però questi limiti lasciano all’ artista campo 
sufficiente per estrinsecare quello che in lui si agita di 
originale e quindi di crearsi il proprio stile. Tutto ciò 
che la sua fautasia produce, porta l’impronta del suo spi- 
rito, l’impronta del suo stile 'personale. Persino le forme 
che la natura presenta ricevono questa impronta, se egli 
sa riprodurle in modo da non limitarsi ad una fredda imi- 
tazione; in (pianto passano attraverso il crogiuolo dello 
spirito umano quelle forme vengono stilizzate; a seconda 
delle circostanze poi, la maggior influenza può ascriversi 
all’anima popolare o all’anima del singolo individuo. 

L’importanza del materiale, l’altro essenziale fattore di 
produzione, cioè la sua influenza sulla figurazione stili- 
stica apparisce, nel modo più chiaro, nell’architettura. Se 
viene adoperato del legno come materiale di costruzione, 
risultano naturalmente altre forme architettoniche che se 
si adoperano pietra o ferro. Questo è , su larga scala, 
comprovato dalla storia dell’arte. 

Qualche cosa di analogo succede però anche nelle altre 
arti ; le diverse tecniche della pittura e del disegno sono 
altrettanti stili diversi. Persino nella poesia e nella mu- 
sica si può osservare lo stesso fenomeno. Il materiale lin- 
guistico eia metrica hanno un’importanza analoga; lo stes- 
so si dica della composizione caratteristica a seconda 
dell’istrn mento per cui è composto un brano musicale. 

Stili e forme stilistiche una volta creati vivono, fino ad un 
dato punto, indipendenti dalla loro origine, dalla mentalità 
del creatore e dalle condizioni imposte dal materiale. Li tro- 
viamo anche staccati dalle loro radici naturali che non esi- 
stono più e riprodotti in modo più o meno estrinseco. Una 
tale imitazione e applicazione di forme stilistiche riuscirà 
tanto più gradevole artisticamente, quanto più l’imitatore 
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saprà immedesimarsi nello stato d’animo dell’artista creatole 
di quel dato stile, in certo qual modo ricreandolo. Poiché 
appunto l’espressione del sentimento — e lo stile va in 
parte inteso in questo senso — si può imitare nel modo più 
sicuro soltanto così. Invece quanto più esteriore è l’imi- 
tazione, tanto più dissimile è il nuovo prodotto dall ori- 
ginale, produzione spontanea dell’ artista, e quindi tanto 
minore armonia c’è fra le diverse parti ; 1’ imitazione del 
tutto esteriore diventa maniera. 

Ora risulta evidente il nesso in cui stanno norma este- 
tica e stile. Norma estetica vuol dire, in fondo , nor- 
ma del fatto psichico. La elaborazione stilistica ha le 
sue radici nello psichico ed è perciò in nesso causale 
con lo psichico, è sottratta all’ arbitrio , è legata ad una 
norma che corrisponde a quella dello psichico. Se nondi- 
meno diverge talvolta da questa, 1 osservatore intelligente 
intuisce subito, per l’esperienza che ha, che tale elabora- 
zione non può essere il prodotto normale di una vita psi- 
chica normale; essa non permette di immedesimarsi -spon- 
taneamente in uno stato d’ animo normale; è, insomma, 
contro la norma, priva di stile e di bellezza. Il più sem- 
plice esempio è offerto dalla mescolanza di diversi stili. In 
tal caso, ogni forma parziale richiede da parte dell’osser- 
vatore un’altra forma di consenso, un altro atteggiamento 
psichico inconciliabile cogli altri. 

Il mutamento di stile sta dunque in stretto nesso col 
trasformarsi della norma estetica; molto dipende però dal- 
l’abitudine da una parte e dall’attrazione che esercita il 
nuovo dall’altra. Quando questi fattori — in unione a cer- 
ti fatti di valore e di bellezza di valore, — hanno torza 
decisiva, non parliamo più di stile, ma di moda. 

Così concepito, il concetto dello stile è veramente de- 
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sunto dalla vita estetica ed è utilizzabile per i suoi fini 
pratici. Poiché, osservando e giudicando un prodotto ar- 
tistico dell’ uomo, i pensieri passano assai facilmente e 
senza che l’osservatore lo voglia, dalla forma esteriore del- 
l’opera e dal suo contenuto alla sua origine ; anzi P ap- 
prezzamento estetico completo, causa il consenso, impone in 
certo modo questo trapasso. Così la contemplazione di un’o- 
pera d’arte coincide di regola con la rappresentazione dello 
stato d’ animo , da cui 1’ opera d’ arte trae origine. La 
presente concezione dello stile si accorda inoltre anche col 
significato originario della parola. Poiché « stilus » signi- 
ficò prima lo « stiletto per scrivere », poi il modo in cui 
uno parla e scrive, e finalmente la capacità, la disposi- 
zione psichica di scrivere in quel modo. 


VII. 


L’ ARTE. 

Il godimento estetico è sentimento di piacere, epperò 
oggetto di valore; e tutti gli oggetti die lo suscitano sono 
oggetti di valore derivato, traslato, dunque essi stessi og- 
getti di valore. Essi sono quindi oggetto e scopo del de- 
siderio; la loro produzione mette in moto il volere. In ciò 
consiste l’origine e l’essenza dell’arte. L’ arte è l’attività 
umana diretta a creare oggetti di efficacia estetica. Ar- 
tista è chi esercita una tale attività, e tanto più grande 
quanto più la sua attività è diretta al fine accennato, 
oppure quanto più essenziale essa sembra per raggiungere 
questo scopo. La tradizionale distinzione fra dilettanti e 
artisti veri è, si capisce, indifferente per il concetto; con 
ciò però non ò detto che lo stesso valga anche per il 
valore estetico e per la pratica dell’attività artistica. 

L’ industria artistica è l’unione dell’ attività artistica 
con altre attività dirette a determinati scopi pratici ; in 
quanto è produttrice di oggetti estetici è appunto anche 
arte. 

L’origine dell’ arte premette dunque già 1’ esistenza di 
sentimenti estetici nell’anima umana ; cose naturali e la 
loro casuale imitazione, istituzioni umane delle più diverse 
specie, come p. e. danze religiose, ecc. potrebbero averli 
suscitati e rinvigoriti. Queste cose una volta percepite do- 
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vettero apparire all’ nomo primitivo anche nella fantasia, 
o semplicemente riprodotte, o, in parte, trasformate fanta- 
sticamente, suscitando come tali piacere. La percezione 
però, a parità di condizioni , suscita un sentimento più 
forte che la rappresentazione di fantasia del medesimo og- 
getto, procura maggior piacere, ha quindi un valore più 
alto; eccita il desiderio, e questo desiderio spinge natural- 
mente a produrre un oggetto che susciti la rappresentazio- 
ne (percezione) desiderata e quindi alla produzione dell’og- 
getto artistico, e con ciò all’attività artistica. 

Con ciò è dimostrata 1’ origine dell' arte; non già, s’in- 
tende, l’origine storica e concreta, sì però quella psicolo- 
gica. Per quali oggetti della natura e della realtà , per 
quali fatti gli uomini abbiano provato per la prima volta, 
prima d’arrivare all’arte, godimento estetico, di quali og- 
getti abbiano sentito il valore e come siano stati spinti 
alla produzione artistica, dove sia sorto il sentimento este- 
tico e da che punto si sia esteso poi ad altri oggetti ; que- 
sta questione puramente storica dev’ essere risolta dalla 
storia della cultura e dell’arte ; è del resto una delle più 
diffìcili. I risultati di questa ricerca serviranno in ogni 
modo all’ estetica psicologica per approfondire la cono- 
scenza intorno all’origine dell’arte; naturalmente però non 
si {tossono anticipare. Epperò l’Estetica deve accontentarsi 
per il momento di quella caratteristica generale per cui 
1’ origine dell’arte è essenzialmente identica a quella della 
scienza e dell’attività pratica : anche l’arte ò aspirazione 
verso i valori. 

Con ciò l’essenza dell’arte è spiegata soltanto con ri- 
ferimento alle sue prossime radici causali e precisamente 
soltanto sulla base dei fatti che si svolgono nella vita 
psichica dell’ uomo. Quel tanto di forza viva che 1’ arte 
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può trarre dalle sue reciproche relazioni cou la vita com- 
plessiva dell’ nomo, la sua posizione nell' economia della 
natura, non ricevono quella luce che ricevono — quando se 
ne presenta in modo analogo l’origine— la scienza o l’indu- 
stria, il valore delle quali, nella sua importanza biologi- 
ca, sta nell’ agevolare 1’ esistenza dell’ individuo e della 
specie. Con ciò si impone la domanda, come mai l’ori- 
gine, la conservazione e lo sviluppo dei sentimenti estetici, 
possano essere compresi secondo le leggi della selezione 
naturale ; perchè mai il valore del sentimento estetico e 
con ciò esso stesso non sia stato soppresso nel corso de- 
gli avvenimenti. Porse qui si fa sentire la mancanza di 
una ben fondata teoria generale dei sentimenti. Forse 
l’importanza biologica dell’ arte è di natura solamente 
secondaria e derivata, e si basa sulla sua unione con la 
moralità e con l’intelligenza; forse l’arte non è affatto da in- 
tendersi come un prodotto teleologico della lotta per l’esi- 
stenza ; per quanto questo principio, a cui ci siamo tan- 
to abituati , così da ritenere per spiegato soltanto ciò 
che gli si confà, sembra non conservi più la sua posizione 
dominante, neanche nella scienza moderna della natura. Del 
resto il modo in cui oggi si cerca di risolvere le questioni 
menzionate, cioè istituendo un parallelo fra l’arte e il giuoco, 
potrebbe condurre più facilmente che qualsiasi altro alla 
soluzione, per l’analogia parziale che v’ è certamente fra 
i due fatti, non ostanti parecchie serie difficoltà. 

La creazione artistica , per quel che concerne 1’ inven- 
zione non 1’ elaborazione, è anzitutto produzione , cioè 
produzione di rappresentazioni. Il compositore musicale per 
esempio ha da inventare motivi musicali ; il che vuol 
dire che la sua fantasia ha da produrre rappresentazio- 
ni di figure musicali. Questa produzione non è già la som- 
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nella fantasia la figura che egli vuole esprimere o coi 
color, o conia pietra; egli non ha da mettere assieme le 
verse parta ; non si tratta cioè di riproduzione, ma di 
P eduzione. Lo stesso accade al poeta; la fantasia produce 
figure scene. La spinta ultima che mette in moto questa 
attività produttiva può partire da fenomeni esteriori, da 
sentimenti reali o di fantasia e ricondurre nuovamente ad 
essi. L una cosa non fa meno meraviglia dell’altra, quanto 
a origine; la quale è da ricercarsi nella fantasia, basata 
in certo qual modo sui fenomeni di percezione e rego- 
lata da un intenso sentimento estetico, che diverge dal 
comune ,n parte per la qualità e in parte, più o meno 
naturalmente, per la quantità. L’esaminare la cosa fin nei 
particolari è compito dell’ Estetica psicologica speciale, 
poiché le differenze dipendono dal genere d’arte, dallo 
stile e dalla personalità dell’artista. Qui ne facciamo cen- 
no soltanto per il nesso generale che c’è fra arte ed espres- 
sione. Ohe un tale nesso sussista, si può supporlo sulla 
base delle nostre ricerche sul consenso e i fenomeni affini. 

infatti si credette realmente di trovare l’essenza dell’ar- 
te nell’espressione. Con quale fondamento sarà subito mo- 
strato. 


e figure della fantasia, ordinate dal sentimento estetico 
che esse poi eccitano potentemente, muovono la psiche 
dell artista ; egli lotta quasi involontariamente, per per- 
fezionarle dal lato estetico e in fine per esprimerle e ren- 
derle accessibili alla percezione : egli aspira naturalmen- 
te a ricavare dai prodotti della sua fantasia il massimo 
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godimento, e ciò si può raggiungere soltanto col ve- 
dere, coll’udire, non colla semplice rappresentazione in- 
terna. Il processo dell’ esteriorizzamento fisico della in- 
tuizione fantastica può essere ulteriormente designato 
come espressione, non prendendo iterò la parola nel sen- 
so di comunicazione. Poiché questa ha soltanto una parte 
casuale e indiretta, in quanto cioè 1’ artista si sente sti- 
molato dalla reazione prodotta dalla sua opera nel pub- 
blico ; e , consapevole com’ è che la sua vita interuq 
viene rivissuta da altri, prova sentimenti di valore. L’e- 
spressione, invece — se intesa in senso ampio o stretto è 
indifferente— non è mai arte e tale diventa solo per la volon- 
tà di chi esprime e per la qualità della cosa espressa, si 
tratti pure della più adeguata espressione della vita psi- 
chica. Persino se un artista si fa ad esprimere qualche- 
cosa che si agita nel suo animo, ad esempio un’ ira vio- 
lenta, per quanto efficacia estetica abbia, questa espres- 
sione non è attività artistica, appunto perchè non è rap- 
presentazione, espressione di qualchecosa«che egli sente 
come esteticamente efficace e perchè non ha il suo impul- 
so nell’ aspirazione consapevole di raggiungere un valore 
estetico. L’essenza dell’arte è dunque soltanto in un sen- 
so piu ampio espressione ; con questo termine però non 
viene caratterizzata che unilateralmente e incompleta- 
mente. 

Ciò che l’artista (in questo senso traslato) esprime, dal 
punto di vista dell’osservatore, del buongustaio, può es- 
sere considerato in parte almeno come oggetto d' illusione. 
Un buon quadro, una buona rappresentazione plastica 
fanno l’impressione che le cose rappresentate siano reali. 
L’arte poetica e il teatro ci portano innanzi avvenimenti 
e fatti, come se si fossero realmente effettuati o si svol- 
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gesserò davanti ai nostri ocelli. In ogni opera d’arte di tal 
fatta lo spettatore si illude d’aver davanti un fatto reale, 
mentre invece non è; egli viene ingannato, ma «consape- 
volmente ingannato», egli subisce un’ « illusione artisti- 
ca ». Questa auto-illusione cosciente, in determinate cir- 
costanze, può apportare al godimento estetico un notevole 
contributo, s’intende extraestetico, specialmente per un in- 
tenditore d’arte ; e quel piacere, di cui abbiamo parlato 
analizzando i fattori di godimento pseudoestetici, e che 
si prova per l’imitazione riuscita, è l’apprezzamento che 
si fa della capacità dell’artista. Essa non coglie dunque 
l’essenza dell’arte. Questo è da escludersi già per il fatto 
che il godimento artistico è possibile senza che si pensi 
all’artista, in generale senza che si pensi al fatto che la 
cosa rappresentata non è reale. Ciò risulta con la massi- 
ma evidenza nella musica, nell’archittettura, e nell'arte 
ornamentale. Nel contemplare opere d’arte di questo ge- 
nere è veramente un’eccezione se vien fatto di pensare 
espressamente alla non realtà di ciò che è rappresentato per 
mezzo del contenuto, diciamo del contenuto, poiché la forma 
è in ogni caso realtà. Naturalmente chi non pensa alla 
non realtàjdi un oggetto, non è detto che debba per questo 
credere alla sua realtà. Un tale pensiero, sia positivo o 
negativo, resta allatto escluso. E allora non si può asso- 
lutamente parlare di illusione. 

Una parte egualmente vasta, ma altrettanto inessenziale 
ha anche V imitazione nell’arte ; gli oggetti di efficacia este- 
tica escono dalla fantasia dell’uomo. Ora è psichicamente 
fondato e comprensibile psicologicamente che questo la- 
voro della fantasia deve essere, più o meno, in una certa 
relazione con le percezioni derivanti dalla natura e dalla 
vita. La qualità, il contenuto del fatto fantastico è deter- 
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minato, fino ad un certo grado, dalla qualità e dal con- 
tenuto delle percezioni. Da ciò dipende clie i prodotti della 
fantasia, se si prende il concetto di imitazione in senso 
largo e vago, in ogni tempo si concepiscono come una tal 
quale imitazione. E in ciò si basa la teoria, una volta 
più largamente accettata clie oggi, che l’essenza dell’arte 
sia l’imitazione della natura. Il tentativo di accordare 
questa teoria coi fatti, costringerebbe a molte incon- ' 
gruenze, come risulta da un semplice sguardo alla mu- 
sica e all’architettura. Ma le cose stanno veramente così: 

1’ arte crea per mezzo della fantasia oggetti di efficacia 
estetica. Questi oggetti rappresentano talvolta cose che 
s’incontrano anche nella natura e nella realtà, come p. e. 
uomini, animali , alberi. Coincidenza questa, si può ben 
dirlo, relativamente casuale, che si fonda nelle leggi della 
funzione della fantasia, ma che non può essere conside- 
rata come elemento essenziale della creazione artistica e 
neanche come imitazione. 

L’imitazione della realtà può anzi, in date circostanze, 
riuscire dannosa all’attività artistica. Ciò succede quando 
per troppa fedeltà verso l’originale hanno luogo reazioni 
sentimentali che male si accordano con l’intonazione del 
godimento estetico. La superiorità estetica dell’arte di 
fronte agli oggetti naturali consiste nel fatto che quello 
che essa rappresenta, poiché non è reale, permette che i 
sentimenti reali si facciano sentire con minor forza ; e con 
ciò resta ai sentimenti estetici un campo più largo. Natu- 
ralmente, poiché questi sentimenti reali, trattandosi di og- 
getti d’arte, non possono essere più valutazioni reali, ma 
soltanto ipotetiche (sentimenti di fantasia), l’arte ha anche 
per questo una certa superiorità di fronte alla natura. Quan- 
to più esattamente gli originali vengono riprodotti per 
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mezzo dell’arte, tanto più forti ed intensi si fanno sentire 
i sentimenti di fantasia che corrispondono qualitativa- 
mente ai sentimenti suscitati dagli originali ; epperò tan- 
to più sfavorevole sarà per il godimento estetico il ri- 
sultato dell’interferenza, se questi sentimenti reali sono 
spiacevoli. Tale turbamento delle intenzioni artistiche 
si pnò evitare soltanto col divergere dalla realtà. Il na- 
turalismo, il realismo, il verismo hanno spesso peccato in 
questo senso, in quanto essi, misconoscendo lo scopo e 
l’essenza dell’arte, rivolsero la loro precipua cura a ripro- 
durre il più fedelmente possibile un oggetto e cosi crea- 
rono opere che suscitano diverse e varie emozioni le quali 
nulla hanno da fare col godimento estetico, anzi, in deter- 
minate circostanze, lo rendono impossibile. TTn altro esem- 
pio che rientra nelle nostre considerazioni ce lo offre il 
gabinetto delle figure di cera. Per quanto le figure di cera 
siano corrispondenti al vero e perfette tecnicamente , 
nessuno si aspetterà mai un godimento estetico da parte 
di esse; già quel caratteristico orrore da cui uno è preso 
davanti a queste figure dallo sguardo irrigidito , vive e 
morte nel medesimo tempo, lo rende impossibile. 

Al precetto artistico che impone di staccarsi all’occa- 
sione dall’originale, contrasta un’altra richiesta 'estetica 
che, per le esigenze speciali del godimento estetico, co- 
stringe addirittura ad imitare più esattamente che sia pos- 
sibile l’originale. Ciò si spiega in questo modo. Le opere 
d’arte ci comunicano il loro contenuto principalmente per 
mezzo della loro forma, la quale agisce sul nostro animo 
e suscita sentimenti di compartecipazione e di consenso 
nella nostra fantasia emozionale. Le nostre disposizioni 
sentimentali vengono esercitate alla scuola della vita e 
della natura. Le cause che suscitano e determinano tali 
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sentimenti sono di natura del tutto speciale, quali ap- 
punto ce le offre la realtà. I sentimenti vogliono solo que- 
ste premesse o simili a queste. Se dunque talvolta quello 
che un’opera d’arte presenta quale premessa e causa dei 
sentimenti di consenso e di compartecipazione, non è (relati- 
vamente) reale e naturale, le nostre disposizioni sentimentali- 
ricusano l’opera loro, l’efficacia sentimentale resta esclusa. 
Su questa base poggia la giusta richiesta di naturalezza e di 
verità nell’arte; richiesta dunque puramente estetica. In 
ciò sta la radice di sane aspirazioni naturalistiche e realisti- 
che. Riprodurre la natura non può mai essere scopo a se 
stesso per l’arte, ma soltanto un mezzo per raggiungere l’ef- 
fetto artistico-estetico. Dove dunque si parla con giusto cri- 
terio di «verità artistica», di «verismo», non si tratta di ve- 
rità nel senso proprio della parola. Poiché l’arte non ha da 
comunicarci giudizi, nei quali soltanto si può parlare di vero 
e di falso. Tutto al più si può pretendere realismo nel ri- 
tratto e nei quadri storici ; ma anche in tal caso la verità 
(in senso proprio) ha valore soltanto per considerazioni extra- 
estetiche. La verità artistica, il naturalismo di un’opera 
d’arte si riferiscono piuttosto alla relazione in cni stanno le 
disposizioni sentimentali necessarie per la comprensione del- 
l’opera d’arte con le disposizioni esistenti nell’osservatore 
ed esercitate alla realtà, e significano che quelle concor- 
dano cou queste. Ciò sia detto anche di tutte le altre 
richieste, che, sotto il nome di naturalismo, si riferisco- 
no alla forma, come p. e. alla prospettiva , alla luce , 
alle ombre e simili nella pittura, alla verosimiglianza 
dello svolgimento nell’azione drammatica. 

Se di quando in quando si reclama naturalezza nell’arte, 
ciò può dipendere, secondo i casi, da due motivi. Anzi- 
tutto si criticano deviazioni più o meno tradizionali della 
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rappresentazione artistica dal modello naturale, cioè mo- 
dificazioni parziali o generali dell’ oggetto nella ripro- 
duzione artistica, che corrispondevano sì alle esigenze 
delle precedenti generazioni o dal punto di vista este- 
tico o per motivi di tecnica , ma che hanno perduto 
ogni valore per le nuove. La nuova generazione, forse 
perchè educata più strettamente al senso della realtà, non 
solo non si sente commossa esteticamente da tali pro- 
dotti artistici, ma addirittura, in date circostajize, si sente 
turbata dal fatto che l’opera pres^ntadivergenze dalla realtà. 
Quelli della precedente generazione trovano invece nelle me- 
desime opere godimento estetico, anche se presentano ancor 
più evidenti, fisse e tipiche divergenze dalla natura. Poiché 
il loro animo è disposto a lasciarsi eccitare da tali stimoli. 
Non intendono invece questi vecchi i prodotti dei giovani, 
poiché 1’ essere essi abituati a sentimenti che divergono 
dai naturali, impedisce loro di provare sentimenti adeguati 
alla vita e alla realtà quando si trovano in presenza di 
un’ opera d’ arte. Il secondo motivo che può talvolta dar 
luogo alla richiesta di naturalezza , è dato dal caso che 
un oggetto fino ad un certo tempo sia stato considera- 
to non solo l>ceo naturale, ma non sia mai stato rappre- 
sentato, poiché per certi motivi non lo si riteneva accessibile 
all’arte. Sia che la generazione precedente fosse in erro- 
re, sia che l’oggetto diventasse accessibile al godimento 
estetico per trasposizione dei valori nell’ interferenza o 
per altro sviluppo, una tale arte, dal nuovo punto di 
vista, è sempre « incompleta », presenta lacune , e perchè 
sottace certe cose, è non vera. A questo punto di vista è 
da subordinarsi il passaggio dalla azione principale e di 
stato al dramma cittadino e da questo alla tragedia co- 
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Cou la opposizione di vero e falso - nel vero senso del- 
la parola l’arte non ha direttamente nulla che fare. Ed 
è ben naturale: poiché di sua natura essa non comunica 
giudizi; il soggetto reagisce alle opere d’arte naturalmen- 
te non con giudizi , ma con sentimenti che costituisco- 
no l’atteggiamento estetico. Le norme della verità e del- 
la conoscenza non hanno alcun valore per il contenuto 
dell’opera d’arte, per quello che essa rappresenta, per 
1 oggetto estetico, o più esattamente non hanno un valore 
diretto, ma soltanto indiretto: quello cioè che loro spetta 
per necessità puramente estetiche. Le richieste della lo- 
gica-come quelle del naturalismo — devono essere sodi- 
sfatte dall’arte soltanto quando l’illogico impedisse il go- 
dimento estetico, non fosse capace di eccitare le nostre di- 
sposizioni sentimentali. Favole e simili composizioni possono 
servirsi senz’altro di motivi illogici; anche la vita dei 
sogni pur con le sue illogiche fantasticherie, considerata po- 
steriormente, può assumere talvolta un valore estetico non 
indifferente. Un dramma , nel quale sono utilizzati degli 
avvenimenti storici, ha senza dubbio il diritto di divergere 
dalla verità storica. Uhi in tal caso sente delle contrad- 
dizioni al suo sapere storico, non deve per questo farne 
rimprovero all’arte; poiché egli stesso sbaglia nel prende- 
re 1 arte per quello che l'arte di sua natura non è; l’arte 
non ha da insegnare. Se invece la materia storica è tale 
che, per certi motivi, ha assunto per tradizione un deter- 
minato tono sentimentale, come è il caso p. e. di parec- 
chi temi presi dalla leggenda religiosa, il poeta che si 
permetta di fare ogni sorta di modificazioni contrastanti 
col tono sentimentale inerente a priori all’ oggetto, deve 
tener conto delle complicazioni sentimentali che suben- 
trano rendendo più difficile il godimento estetico ; egli coz- 
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t ‘ t P ' r ., 8e ° 6l '“ Cmk ” dx! “ am. Per se stessi 

1 arte che ,1 godimento artistico e 1’ attività arti- 
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stica sarebbero in realtà indifferenti eticamente. Ma per 
la loro efficacia indiretta e per altre relazioni stanno 
in nesso con valori etici e acquistano , per questa stes- 
sa relazione, importanza etica. L’ arte si trova nelle me- 
desime condizioni in cui si trova la maggior parte delle 
attività umane : tutte quanto le abitudini più o meno in- 
differenti della vita comune , come p. e. il prender cibo, 
sono in sè di nessuna importanza etica; ma in quanto 
presentano le più svariate relazioni con altre azioni e fat- 
ti che hanno valore etico, assumono auclP esse valore 

etico. 

Ora fra le diverse relazioni che mettono P arte in rap- 
porto con fatti di valore etico, subordinandola in tal modo 
alla valutazione etica, una ha importanza universale e 
merita di essere qui specialmente rilevata. Essa si fonda 
su di una legge psicologica assai popolare: sull’influenza 
che P esempio ha sulle disposizioni. Ognuno è fornito di 
certe disposizioni, di certe tendenze a compiere azioni di 
grande o di nessuna importanza etica , secondo la sua 
origine, la sua educazione, la sua sorte. Queste disposi- 
zioni sono, entro a certi confini , variabili e tra i fattori 
più efficaci a operare tali modificazioni è il conoscere il 
modo di agire degli altri, è l’esempio. Ora 1 arte, è ve- 
ro, non offre azioni reali, ma solo immaginate; ma è stra- 
no’ che anche queste abbiano la forza di influenzare lfr 
disposizioni etiche, mentre le disposizioni del sapere sono 
quasi del tutto sottratte alla loro influenza. S’intende che 
la influenza dell’ arte sulle disposizioni etiche dipende e 
dalla qualità dell’azione e dal carattere dell’individuo, si- 
no al punto che il medesimo dramma può esercitare su 
persone diverse effetti morali addirittura opposti; ma essa 
tale influenza la esercita, e precisamente in grado non mi- 
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nore che le azioni della vita reale, poiché il soggetto di- 
sposto esteticamente è più influenzabile. 

Da tutto ciò risulta però che la rappresentazione arti- 
stica dell’ immorale non è da rigettarsi senz’ altro dal 
punto di vista morale, ma soltanto in quanto che essa è 
adatta a influenzare sfavorevolmente le disposizioni etiche 
del soggetto estetico. Questo però non succede sempre ; 
dipende dalla concezione e rappresentazione dell’ oggetto, 
e anche dalla qualità del pubblico. E vi può essere un’arte 
assolutamente immorale, persino nel caso che 1’ oggetto 
della rappresentazione non possa essere considerato affat- 
to immorale. 

Bisogna dunque respingere il grido che reclama libertà 
per l’arte: «L’arte per l’arte», anche se viene inteso in 
questo senso. Poiché passa differenza fra artisticamente 
lecito e moralmente lecito. Artisticamente permesso è 
tutto ciò che può servire all’artista per raggiungere i suoi 
scopi artistici, dunque ciò che ha effetto estetico. Ma non 
tutto ciò che artisticamente è permesso deve esserlo anche 
. eticamente e socialmente ; poiché in questo caso non sus- 
siste una relazione sicura, intima, necessaria. Se l’arte 
si trovasse sola, all’infuori di ogni nesso con le altre ma- 
nifestazioni della vita , non potrebbero esserle imposte 
altre leggi se non quelle che riguardano gli effetti artisti- 
ci; allora l’artista potrebbe vivere senza aver bisogno di 
alcun riguardo. Senonchè l’arte rientra nella grande cer- 
chia dei fenomeni sociali e deve però subordinarsi allo 
leggi, ai bisogni, alle necessità sociali. Bisogna quindi con- 
cedere alla società il diritto di difendersene e guardarse- 
ne. Naturalmente il retto nso della censura alla quale a 
tale scopo si ricorre, è assai diffìcile, causa la relatività 
dei punti di vista. Oltre a ciò essa è dedicata alla difesa 
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degli interessi politici ed econoiuico-sociali, almeno tanto 
quanto a quella degli interessi etici. Poiché il teatro , il 
romanzo agiscono talvolta, ben più che con la loro po- 
tenza puramente estetica , coi loro fattori pseudoestetici 
di godimento, i quali, come è stato mostrato, in parte, si 
trovano in stretto nesso con gli interessi accennati. Una 
importante circostanza non deve essere però in fine di- 
menticata. Nell’arte vera, nell’arte che persegue scopi pura- 
mente estetici, si osserva sempre una prevalenza degli ele- 
menti eticamente superiori. I sentimenti estetici sono , in 
certo modo , il polo contrario dei sentimenti di valore ; 
il prevalere dei sentimenti estetici fa restare, necessa- 
riamente, in seconda linea i sentimenti di valore, metten- 
do un’ argine ai desideri. Al pericolo che l’arte sia cosi 
estranea alla vita reale e oltre a ciò sminuisca 1’ efficacia 
di importanti sentimenti etici di valore, altre forze si op- 
pongono. Si può dunque dire che, in generale, l’arte è atta 
a nobilitare. Forse consiste in questa efficacia etica secon- 
daria la sua importanza biologica. 


APPENDICE. 


Da quando fu pubblicato l’originale tedesco di quest’ opera, 
sono trascorsi più di sette anni. Se ora le vien fatto l'onore di 
essere tradotta in italiano, io mi sento in dovere di esporre al 
lettore, almeno come appendice, lo stato presente del problema 
estetico ; di fornirgli, nei limiti concessi, i mezzi per un più fa- 
cile orientamento. Chè la scienza e persino la «eterna» filo- 
sofia rapidamente progrediscono; e chi ne segue lo svolgersi 
rapido, può facilmente domandare che cosa dobbiamo accetta- 
re oggi di ciò che fu scritto or è più che un lustro. 

Se, all’autore è lecito di soddisfare a questa domanda prima 
degli altri, io posso dire che, nonostanti le numerose osserva- 
zioni critiche che sono state fatte al mio libro, non trovo al- 
cun motivo di mutare le mie convinzioni in alcun punto anche 
solo fino ad un certo segno essenziale ; e spero che ciò vorrà 
attribuirsi non solo a mancanza di oggettività, ma pur anche 
alla qualità delle idee da me sostenute. In realtà, anche in que- 
sto caso, s’è osservato il fenomeno di per sè niente affatto stra- 
no che l’autore di un libro si dimostra circa il significato e il 
contenuto dello stesso, anzi, per il lungo studio dedicato al- 
l’oggetto, circa l’oggetto stesso della ricerca, meglio informato d 
qualche critico che di sfuggita e casualmente si occupi della co- 
sa. Con questo non voglio assolutamente dire che le riserve cri- 
tiche o gli svolgimenti che si riattaccano al mio libro siano sta- 
ti per me, in complesso, privi di valore. Al contrario io devo a 
parecchi di questi scritti dei cenni tutt’altro che privi di im- 
portanza, sia per quel che riguarda il contenuto, sia anche per 
quel che riguarda la esposizione della materia. Questo però pos- 
so ripetere, che nessuna critica ha reso necessario un cambia- 
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mento nell’idea fondamentale. Tuttavia — e invero non solo 
nell’interesse dell’oggettività — io ritengo necessario di indica- 
re i lavori scientifici più importanti che si riattaccano alla mia 
estetica. Eccoli : 

1. Allesch, Ùber das Verhaltnis der Aesthetik zur Psyeho- 
logie, Zeitschrift f. Psychologie, Voi. 54. 

2. Ameseder, Ùber Wertsehonheit, Zeitschr. f. Aesthetik und- 
allgem. Kunstwissenschaft, Voi. I. 

3. Ameseder, Uber Wert und Wertsehonheit. Philosophische 
Wochenschrift, 3. 

4. Cohn , Psvchologische oder kritische Begriindung der 
Aesthetik f, Archiv. f. system. Philos. 10. 

5. Cohn, Zeitschr. f. Psych. 41 (Recensione della mia este- 
tica). 

6. Cohn. Die Anschaulichkeit der dichterischen Sprache 
Ztschr. f. Aesthetik 2. 

7. Dessoir, Anschauung und Beschreibung. Arch. f. System. 
Philosophie, 10. 

8. Dììrr, (Recensione delle «Untersuchungen zurGegenstands- 
theorie und Psychologie hg. v. Meinong») Gottinger Gel. An- 
zeige 1906. 

9. (G)argiulo (Recensione ne) La Critica, 1906. 

10. Groos, Aesthetik, in «Die Philosophie im Beginn des 20. 
lahrhunderts» Festschrift fui- Kuno Fischer, Heidelberg 1905, 
2. voi. 

11. Landmann — Kalischer (Recensione nella) Zeitschr. f. 
Aesthetik, 1. 

12. Landmann — Kalischer, Die moderne Aesthetik, Preus- 
sische Jahrbllcher 130. 

13. Lipps, Weiteres zur Einftihlung. Arch. f. die ges. Psy- 
chol. 4. 

14. Lipps, Uber Urleilsgefilhle. Archiv. f. die ges. Psycbol. 7. 

15. Meinong (Recensione nella) « Deutsche Literaturzei- 
tung», 1904. 

16. Meinong, Ùber Urteilsgeflihle : was sie sind, und was 
sie nicht sind. Archiv. f. d. ges. Psychol. 6. 
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17. Meinong, Ùberdie Erfahrungsgrundlagen unseres Wis- 
sens, Berlin 1906. 

18. Mbumann, Einfiihrung in die Aesthetik der Gegenwart, 
Leipzig 1908. 

19. Ogden, (Recensione in) The Philosophical Review, 14. 

20. Saxinger, Uber die Natur der Phantasiegefuhle und 
Phantasiebegehrungen. Nelle: Untersuchungen zar Gegenstands- 
theorie und Psycol. hg. von Meinong, Leipzig 1904. 

21. Schwabz, Uber Phantasiegefuhle. Arcb. f. System. Phi- 
los. 11, 12. 

22. Siebeck, Uber musikalische Einflihlung. Ztschr. f. Phi- 
losophie und philosoph. Kritik, 127. 

23. Siebejk, Grundfragen zur Psychol. und Aesthetik der 
Tonkunst, Ttibingen 1909. 

24. Spitzbr, (Recensione nella) Viertel.jahrschrift f. wis- 
sensch. Philosophie, 28. 

25. Tedeschi, La coscienza estetica secondo Stefano Wita- 
sek. La Cultura filosofica, 1. 

26. Tedeschi, Valore e abitudine, Rivista filosofica, 1907. 

27. Tedeschi, L’abitudine nella valutazione, Rivista di psi- 
cologia applicata, 5. 

28. TedesÌ&i, L’abitudine nel godimento estetico, Rivista 
d'Italia, 1909. 

29. Tumarkin, Bericht uber die deutsche aesthetische Lite- 
ratur aus den Jahren 1900' bis 1905. Arch. f. System. Philos. 11. 

30. Tumarkin, Die Idealitat der aesthetischen Gefiihle, Ztschr. 
f. Philos. und phil. Kritik, 125. 

31. Tumarkin, Aesthetisches Ideal und ethische Norm. Ztschr. 
f. Aesthetik und allgem. Kunstwissenschaft. 2. 

32. Urban, (Recensione in) The Psychological Bulletin, 1. 

Devo limitarmi a fare una breve esposizione dei punti essen- 
ziali contenuti nei lavori citati. Risulterà che quasi ognuna del- 
le mie idee fondamentali ha trovato tanto opposizione quanto 
consenso. 

Era da prevedersi che presso i sostenitori di un'estetica critica 
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e normativa avrebbe trovato opposizione già il pensiero fondamen- 
tale del mio libro; chè il fondamento strettamente psicologico del 
mio libro mal si confà alle loro idee. Secondo essi dovrebbe es- 
sere una specie particolare di valore quella che caratterizza 
1 estetico, e non una particolar specie di atteggiamen- 

to soggettivo quella che costituisce la natura del fenomeno 
estetico. Certo non tutti i miei avversari vanno tanto oltre quan- 
to G (argiulo) (9), il quale, per quello che i suoi accenni frammen- 
tari e il confondere che egli fa costantemente fra rappresenta- 
zione, contenuto di rappresentazione e oggetto lasciano inten- 
dere, sembra ammettere una determinata qualità oggettiva del- 
l'oggetto oggettivo come caratteristica del fatto estetico. Ma an- 
che il Cohn (4) con la sua equazione di valore e bellezza si 
trova ancora sempre in opposizione con me, mentre il Tumar- 
kin (31) e 1 Urban (32) o sono indecisi o propendono per una 
via di mezzo, 1 Allesch (1) e il Tedeschi invece (2(3, 27) com- 
prendono benissimo e condividono questo mio punto di vista 
più generale, quest’ultimo anzi lo svolge assai felicemente. 

Per quel che riguarda il concetto e le classi degli oggetti 
estetici elementari, può dirsi che, prescindendo da un malin- 
teso dovuto al Cohn (5) il quale afferma che tale concetto sta 
in contraddizione con la reale unità deU’effetto estetico, abbia- 
no trovato consenso e riconoscimento, sebbene, specialmente 
riguardo alla suddivisione, siano state proposte delle modifica- 
zioni. Vedi specialmente il Landmatin-Kalischer (il) e il Tu- 
markin (29). 

Una discussione assai ampia è stata provocata dal mio concet- 
to della bellezza di valore, che ha trovato le critiche più diverse, 
dalla negazione più recisa al riconoscimento più spontaneo. 

Un punto di vista recisamente opposto, non solo alla mia 
tesi speciale, ma anche all’idea di una bellezza specifica, è so- 
stenuto dal Lippe (14). Per lui questo caso di atteggiamento 
estetico, come tutti gli altri, si basa sul consenso. 11 Land- 
mann-Kalischer (11, 12) almeno ammette la particolare natura 
della bellezza specifica; solo che per lui il mio modo di spie- 
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gerla è una «assurdità biologica», rimprovero che si basa su 
un misconoscimento evidente della mia teoria. Non così con- 
rari sebbene ancora molto scettici, si mostrano il Tumarkin 
29) e .1 Cohn (5). Perfetta comprensione dimostrano invece 
l'Atneseder (2, 3) e il Tedeschi (27. 28, i quali anzi svolgono 
notevolmente ,1 mio pensiero. Specialmente il Tedeschi può 
ascriversi il merito di un tentativo, in parte assai ben riuscì- 

o, d. dare un fondamento psicologico ancor più saldo alla mia 
teoria. 

Ma la vera lotta è stata suscitata dalla teoria circa il con- 
senso. vale a dire, circa il godimento dell’ espressione e del 
sentimento. Vi è del resto connessa tutta una serie di que- 
stioni speciali, delie quali quasi ognuna ha trovato opposi- 
zione. 


Che presso il Lipps (13. 14) non avrei trovato approvazione 
era da aspettarsela. Per lui appunto il consenso è un fatto fon- 
t amen tale, irriducibile della nostra vita psichica, come l’asso- 
ciazione, ed è basalo su di una relazione t U tta speciale, la «re- 
lazione simbolica », una chiave questa, direi quasi misteriosa, 
i ogni enigma; epperò 1 analisi del fenomeno da me fatta e 
la riduzione^ questo agli elementi semplici e chiari della rap- 
presentazione e del sentimento non poteva essere da lui accet- 
tata. 

Pei quel che riguarda la posizione assunta dai critici di fron- 
te alle singole questioni, gioverà ricordare che la mia teoria 
circa il consenso può ridursi a questi tre punti principali : 

1. il soggetto rivive realmente i sentimenti di consenso, ma, 
di regola, non come sentimenti reali, ma come sentimenti di 
lantasia — E in tal caso : 

2. I sentimenti di fantasia sono identici, nel fattore pura- 
mente emozionale, ai sentimenti reali, ma se ne distinguono 
sostanzialmente per il fatto che hanno per premessa solo fin- 
zioni, non giudizi. 

3. Il consenso diventa completo, quando il soggetto perce- 
pisce internamente questi suoi sentimenti (di fantasia), senza 

TVitasek. 
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attribuirli alla propria persona, ma considerandoli come ap- 
partenenti all’oggetto rappresentato col quale essi formano un 
solo complesso. 

4. Il godimento, nel caso del consenso, — è questa la mia 
conclusione— è, in sostanza, di uguale natura che qualsiasi 
godimento estetico, epperò è il piacere che si prova nell'osser- 
vare, nel contemplare (sentimento di rappresentazione) , nel 
caso specifico, è il piacere causato dalla contemplazione delle 
emozioni (di fantasia) rivissute. 

Quasi senza opposizione viene accettato il punto 1. Persino 
il Lipps trova parole di consentimento. Anche il Siebeck (22) 
è della stessa opinione, sebbene la sua distinzione, non priva 
di interesse, fra effetto sentimentale «patologico» ed «esteti- 
co» non si lasci, senz’altro, subordinare all’idea fondamenta- 
le. Incerta è la posizione assunta da altri p. e. dal Tumarkiu (30), 
per la confusione che si fa tra la teoria esposta in questo li- 
bro e una vecchia da me modificata; mentre il Weinong riduce 
quella mia vecchia teoria a quella modificata che ora presen- 
to e che egli approva. 

11 2° punto, riguardante la natura psicologica dei sentimenti 
di fantasia, ha provocato una discussione, in parte polemica, as- 
sai ampia. Il Meinong, lo scopritore dello speciale fenomeno 
psicologico costituito dai sentimenti di fantasia, ha sempre te- 
nuto fermo che i sentimenti di fantasia sono diversi dai senti- 
menti reali, non solo per la natura della premessa, ma anche 
nel loro fattore emozionale, il quale dovrebbe essere qualche 
cosa di mezzo fra la rappresentazione e il sentimento vero e 
proprio. Specialmente il Saxinger e lo Schwarz cercano di rin- 
saldare tale teoria contro la mia mediante un’analisi ampia 
e servendosi di un copioso materiale. Senonchè le loro argo- 
mentazioni sono assai arbitrarie epperò, almeno per quel 
che riguarda il Saxinger, hanno trovato decisa opposizione da 
parte del Diirr. Anche le idee esposte dal Siebeck concordano 
in sostanza con le mie, mentre nel Tumarkin si osserva un 
tatto curiosamente ambiguo : egli è, in fondo, della mia opi- 
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nione ; ma polemizza contro di me, appunto perchè mi fa dire 
il contrario di ciò che io realmente intendevo dire. 

Curiosa è pure la sorte toccata agli altri due punti per me 
essenziali. Il Meinong (15') dapprima rifiutò senz’altro la mia 
teoria; però in uno scritto posteriore! 17) riguardante la na- 
tura psicologica della percezione interna, senza naturalmente 
riferirsi al nostro oggetto, espose delle idee che hanno per lo 
meno dei punti di contatto con la mia teoria da lui anteceden- 
temente rifiutata e che tornano certamente a vantaggio del 

nostro 3° punto. Il Cohn (5) crede che basti enunciare questa 

mia idea, per subito anche rifiutarla. Lo Spitzer la chiama 
assurda: Il Landmann-Kalischer è. in dubbio e si riserva; il 
Siebeck adopera espressioni ed espone idee che mostrano una 

certa affinità con le mie, e il Tumarkin (29) non esita di ap- 

prezzare questa mia teoria come una possibile soluzione del- 
l’enigma finora irrisolto. 

Questo per quel che riguarda il consenso. Un’altra questio- 
ne quasi altrettanto interessante riguarda l’importanza esteti- 
ca degli obbiettivi. Io sostengo, com’è noto, che gli obbiettivi 
hanno solo indirettamente efficacia estetica, cioè per mezzo dei 
sentimenti di compartecipazione e di consenso da essi susci- 
tati. Anche a questa teoria sta di fronte tutta una serie di 
idee, questa volta qliasi tutte contrarie. Nullameno mi sembra 
assai dubbio se siano tali da determinare una qualunque mo- 
dificazione delle mie teorie. Il Laudmann-Kalischer (12) solleva 
opposizione senza dar prove. Il Meinong (15) almeno motiva 
la sua opposizione, per quanto gli argomenti da lui addotti 
siano in parte scossi da sue posteriori dichiarazioni (16). An- 
che il Tumarkin (29) rifiuta questa mia tesi ; le relative dichia- 
razioni del. Cohn (6), del Dessoir (7) e del Lipps (14), queste 
ultime per giunta piene di malintesi circa la mia teoria, sono, 
troppo indeterminate ed oscure per rappresentare un punto di 
vista preciso. 

Con ciò sono esauriti almeno i punti essenziali della critica. 

Ciò che ancora è stato scritto — e non è poco — riguarda più 
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o meno i particolari e basterà che io accenni a qualche punto 
soltanto. Così non va dimenticato che la mia premessa psico- 
logica fondamentale circa i sentimenti — la uguaglianza quali- 
tativa di ogni godimento elementare — è stala assai contestata 
(14, 15, 16). La differenza da me posta fra sentimenti estetici e 
sentimenti sensitivi e identificata con quella fra sentimenti di 
contenuto e sentimenti d’atto è stata senz’altro approvata. Fi- 
ualmente sia ricordato che la interpretazione da me data delle 
diverse modificazioni estetiche, del tragico, ecc. interpretazione 
basata sulla cooperazioue dei diversi fattori sentimentali e dei 
diversi oggetti estetici elementari, è stata dagli uni (11) con- 
siderata addirittura come l’uovo di Colombo, dagli altri (5) co- 
me una bagattella dovuta ad una analisi «assai esteriore*. 

Con ciò sia chiusa la rassegna delle critiche; il lettore vor- 
rà perdonarmi la enumerazione nuda e cruda; non mi era pos- 
sibile in questo luogo di fare altrimenti. Quel che ho fatto è 
però imposto dalla imparzialità scientifica; e inoltre ad ognu- 
no che abbia per la cosa più largo interesse, è reso con ciò 
possibile di seguire più oltre il problema. 

Ancora una cosa credo di dovere al lettore : un breve accen- 
no ai sistemi estetici pubblicati da altri dopo il mio, conside- 
rati nei loro rapporti col mio. Non sono molti, per lo meno 
non molti meritauo di essere menzionati : 

1. Volkelt, System der Aesthetik. Milnchen 1905-910 (finora 
2 voi.). 

2. Dessoir, Aesthetik und nllgemeine Kunsttvissenschajt , 
Stuttgart 1906. 

3. Croce, Estetica , come scienza dell'espressione e lingui- 
stica generale, Bari, Laterza 1912, IV ediz. (traduz. tedesca di 
K. Federn, Leipzig Seemann 1905). 

Di quest’ ulti ma opera è posteriore alla pubblicazione del mio 
libro solo la traduzione tedesca, non l’originale, del quale al- 
lora si aveva già la seconda edizione. Ma non perchè si trat- 
tava di un’opera straniera io non mi sono riferito nel mio li- 
bro all’Estetica del Croce, ma per motivi intrinseci che, alme- 
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no brevemente, mi sento ora in obbligo di esporre al pubblico 
italiano. 

Il merito dell’Estetica del Croce mi sembra consistere spe- 
cialmente nella straordinaria copia di idee giuste e suggestive 
che in essa si trovano direi quasi isolate, senza intimo legame 
sistematico (1), non solo intorno a problemi di Estetica, ma 
anche intorno a problemi affini di Etica, di Teoria della cono- 
scenza, di Storia della filosofia, idee che con la loro forza sug- 
gestiva avvincono il lettore. Il pensiero fondamentale, il fon- 
damento sistematico hanno invece un valore certamente infe- 
riore. L'ho esperimentato in me stesso. Non saprei però dire 
se ciò dipenda dalla sostanza stessa del pensiero fondamenta- 
le del Croce o da un certo senso di incertezza che si prova 
per non averlo forse inteso nel senso voluto dall’ autore. 
Poiché la terminologia del Croce non soddisfa veramente alle 
esigenze imposte dall’esattezza rigorosa che esclude l’ambigui- 
tà, sicché il lettore spesso non capisce che cosa l’autore inten- 
da dire. Cosi è difficile stabilire relazioni letterarie. Se però il 
suo pensiero fondamentale è veramente quello che più facil- 
mente si è disposti ad ammettere come tale, relazioni fra l’E- 
stetica del Croce e la mia sarà assai difficile trovarne. Ogni re- 
lazione è, in sostanza, esclusa per il fatto che questa tesi fon- 
damentale « Identità di conoscenza intuitiva dell’individuale e 
di espressione spirituale»*, empiricamente insostenibile, non 
ammette che un fondamento speculativo. Ma, volendo prescin- 
dere da ciò, sembra che in certo qual modo una qualche rela- 
zione ci sia, poiché «conoscenza intuitiva» dovrebbe pur 
essere identica alla nostra «rappresentazione intuitiva». Ma 
proprio qui la differenza si presenta grandissima; poiché noi 
non possiamo assolutamente identificare la rappresentazio- 

(1) Il W itasele, ad analoga mia domanda, rispose che egli nega al- 
l’«Estetica» del Croce il sistema, perchè il pousiero fondamentale del- 
la stessa non risulta dai fatti debitamente « analizzati ». 


(Nota del Traduttore). 
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ne intuitiva, più esattamente l’oggetto della rappresentazione 
intuitiva, con l’espressione spirituale e a questo pensiero piut- 
tosto oscuro sacrificare ogni differenziazione nel campo estetico, 
non solo, ma anche la caratteristica, diremo così, esteriore del 
fatto estetico, come fa appunto il Croce identificando la forma 
linguistica con l’estetica. Pure, sia come si vuole, noi non ci 
sentiamo in grado di diffonderci in una critica più particola- 
reggiata e in una polemica più esatta per i motivi esposti d i 
sopra. 

Per un motivo diverso che il Croce , anche il Dessoir non 
mi dà motivo ad osservazioni o raccostamenti. Il Dessoir ci 
presenta uno splendido repertorio di tutte le più importan- 
ti teorie estetiche finora propugnate, non nel loro ordine sto- 
rico, ma raggruppate sistematicamente. Il sistema cioè che 
informa il libro del Dessoir è di tutto abbracciare, di asse- 
gnare un valore a tulle le idee, anche alle più opposte, di uni- 
ficarle, e di evitare ogni unilateralità teoretica. Bisogna rico- 
noscere che l’autore è assai ben riuscito in questo suo piano ; 
solo è lecito dubitare se la teoria che richiede chiarezza ne 
abbia tratto vantaggio. In ogni modo almeno possiamo cosi 
essere sicuri che anche le teorie fondamentali di quest opera, 
per il Dessoir, restano senz’altro valide. 

Il mio libro può esser messo assai bene in relazione con I o- 
pera più vasta del Volkelt. Che se si volesse caratterizzare in 
breve e per iraagine questa relazione, si potrebbe confrontarla 
col rapporto che passa fra una formola matematica generale e 
una raccolta di casi concreti speciali che si possono com- 
prendere tutti in quella formola generale. La formola gene- 
rale dice in breve, in modo pregnante ed esauriente, 1* es- 
senziale di ogni singolo caso; il singolo caso concreto non per- 
mette di riconoscere immediatamente l’essenziale, ma è più 
evidente. In sostanza dunque l’Estetica del Volkelt si accorda 
bene con la mia; il fatto che egli, oltre a un fondamento 
psicologico dell’Estetica, ne riconosce e stabilisce anche uno 
normativo, non può formare un contrapposto reale alla mia 
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Estetica, concependo egli la norma come conseguenza della 
normalità psichica. Quanto al fondamento psicologico, egli 
veramente non fissa in un’ unica formola psicologica le ca- 
ratteristiche dell’atteggiamento estetico, che per lui risultano 
dalla fusione di quattro diversi fatti psichici. Esaminando pe- 
rò più da vicino, si troverà che ognuna di queste quattro ca- 
ratteristiche è suscettibile di una analisi ulteriore e che infi- 
ne tutte si risolvono nella mia formola unitaria. Così p. e. uno 
dei quattro elementi è la «diminuzione del sentimento di real- 
tà». Che cos’altro è questo però se non la mancanza dei giu- 
dizi di esistenza e dei giudizi di valore che sono appunto la 
conseguenza immediata della speciale natura del sentimento 
di rappresentazione? Così, in sostanza e all’ingrosso, l’Esteti- 
ca del Volkelt è una elaborazione più intuitiva, basata su 
iraagini e pensieri più concreti, delle mie teorie fondamentali 
di natura più generale. Che in tal caso essa non possa rag- 
giungere, come io credo, lo stesso grado di esattezza psico- 
logica. è una conseguenza che risulta necessaria dalla diversa 
elaborazione. 
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